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SIMPOZION MIHAIL ЈОВА 


SĂ NE OCROTIM VALORILE 


THEODOR GRIGORIU 


Am impresia că centenarul MIHAIL JORA ne poate oferi si prilejul unei meditații 
despre destinul creatorului de muzică, al compozitorului din această parte a lumii, 
numită ROMANIA. Un destin destul de aspru: de la entuziasmul primelor pagini, 
o întreagă viață de așteptare, pentru a verifica sonor dacă e bine ce ai articulat 
pe hîrtie, pînă la un sfîrșit de multe ori înconjurat de indiferență și chiar de uitare. 

Dacă la această traiectorie adăugăm și ' roata istoriei, care dintotdeauna a 
strivit atîtea forte creatoare, atingînd în secolul XX un apogeu al ororii și vin- 
dictelor, avem о imagine de ansamblu ce poate stîrni îngrijorarea. Cunoscuta sin- 
tagmá «omul e sub vremi» a devenit mult prea palidă și trebuie revizuită în 
sensul: « omul e strivit de vremi». 

Nimeni nu scapă. nevătămat din acest balet infernal, anonimi sau notorii; 
cum am fi putut scăpa noi, muzicienii?, cînd mai vezi și astăzi, ici-colo, oameni 
cu mintea tulbure, care şi-au putut imagina că, dacă după primul război mondial, 
un mánunchi de iluștri muzicieni s-a aflat poate la un start, ajungînd fiecare pînă 
unde а putut, după instaurarea; regimului totalitar-comunist în fara noastră, s-a 
încercat a se șterge totul cu buretele, pentru a-i alinia la un alt start, iar după 
revoluţia din decembrie, vedem că se apelează din nou la burete și la un nou start 


pentru о altă pornire de la zero? 

' Adevăratele opere de artă, create de 'compozitorii români, se află — sper | — 
deasupra'sordidului istoriei; timpul'culturii e mai dens decît timpul cronologic, dar 
fragila noastră condiție umană vă trebui să plătească uneori cu imense suferințe, 
chiar cu sînge, trecerea prin viforul « vremilor ». . 4 

MIHAIL JORA e una din victimele primului val pustiitor, venit după al 
doilea război mondial, ce ar fi dorit aneantizarea spiritualităţii românești și, ca și 
un BLAGA si încă multi alți mari creatori-románi, își va aduce tributul sáu de sufe- 
rințe, pe care noi, cei din preajma sa l-am cunoscut, marcindu-ne anii tinereții. 

A spune că noi, cei tineri, l-am fl: putut: proteja în acele timpuri grele, ar 
suna nereal; dar un zid nevăzut de protecție, de breaslă, tineri si mai vîrstnici, am 
format în jurul său, pentru a-i face ultimil ani de viaţă mai puțin "amar. Pástrat 
ca o lege nescrisă a Uniunii, pînă la revoluție, acest zid s-a transformat într-o luptă 
continuă ‘де protejare a oamenilor, та! ти! decit a valorilor, cum ега şi firesc 
în atari vremi, cînd omul nu reprezenta mare lucru. je у 

Intorcindu-ne- pe undele, timpului,  realizăm! că sentimentele noastre pentru 
MIHAIL JORA; ca model moral, erau ‘un fel de punct de „miră, neînţelegîndu-l 
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atunci, neintelegindu-| mai mult astăzi — o, Doamne, cît de tîrziu! — cînd am vrea 
să facem ceva pentru el, dar nu prea știm Cum şi nici noi nu mai avem prea 
multă forţă, 

Prezenţa sa fizică ne obsedeazä. Părea angular pentru că asa era tăiat trupul 
și spiritul său, ori suferința fizică, de invalid de război, tăiase în el falii adinci? 
Şapte luni pe an, cit durează larna în România, se infágura în mantia-i — a singură- 
titil poetului, desigur — iar ea ascundea un trup, parcă emaciat, parcă ars, evocind 
o sculptură de GIACOMETTI. 

Venind la lecţii, 1! găseam totdeauna citind și regretam că trebuie s-l între- 
rup, Punea cu grijă semnul la carte, o închidea, și, respirînd adînc, ca pentru a 
veni din nişte lumi imaginare spre realitatea aridei pedagogii, împlinea o înaltă și sacră 
misie, cu marea lui vocație de dascăl, Un fel de semănat și plivit, pentru o recoltă 
viitoare, ре care де multe обли. о ме та! vedea; o:presimti și o aştepţi, dincolo 
de aşteptare... k 

Dacă portretul fizic ne este îngăduit, cel spiritual, al artistului care a tra- 
versat în taină și discreție atîtea suferințe, va rămîne închis în tăcere, desi el 
păstrează poate, secretul „multora din creaţiile sale majore. = 

„deea, nu ştiu de cine enunțată, dar justă, că MIHAIL. JORA а fost un mare « poet 
al armoniei », mi separe a fi una din cheile ce пе-аг deschide un drum către inte- 
legerea artei sale. Noţiunea este greu de abordat, din mai multe motive. 

‚ Intii, pentru că a veni astăzi cu problema de, armonie, ca si cu probleme de 
melodie, melodism, melodică s.a.m.d., pare că nu-și mai poate afla interesul, muzica 
fiind la ceasul altor întrebări. Apoi, subsumata unei problematici a substanţei, se va 
lovi iarăși, de dificultăţi, fiindcă — nu ostenim, să, atragem atenţia de multe decenii 
— în muzicologia contemporana, discursul despre substanţă e rar, el fiind cumva 
înlocuit de ample discursuri despre tehnici și mijloace; ideea де novum pare astfel 
a: privi. numai ре „cele, „din. urmä. Cine ar mai. cuteza să vorbească astăzi despre 
acest novum pe planul substanţei, cu ce argumente si mai ales cine ar avea răb- 
darea. să te asculte? Multe lucruri se află în impas, dar nimeni. nu recunoaște сё 
impasul. vine. de aici. Ене за м, 

Ne întrebăm ‘atunci, care ar, fi soluţia? :Credem.că, asumindu-ne toate riscu- 
rile, ar trebui pornit mai їп 1а investigarea.ideii.de « poezie a armoniei », pentru 
a descifra, în cele din, urmă, profilul џпог-« poeti ai armoniei», aşa cum ni se înfă- 
tiseazä MIHAIL JORA. A devenit oare caduc un asemenea, demers? Credem că nu. 

ncerc, să, schitez o. cale: dacă În poetica verbului popular, metafora se naşte 
parcă spontan, din farmecul, coplesitor.al, ambianţei, «gura de rai» sau «piciorul 
de plai», respirînd pdată. cu natura, înconjurătoare, poetica muzicală — a armoniei 
în cazul nostru — este o poetică la puterea a doua, sau poate chiar a treia, Ea implică 
cultură: cultura, notații, cultura, receptării. { 

Cultura notației la rîndu-i-presupune o parcurgere cît mai, întinsă si. profundă 
a muzicii universale, aga cum MIHAIL JORA avea să inaugureze la LEIPZIG, їп preajma 
unui alt mare poet al armoniei, care este MAX REGER — fapt care nu stirbeste 
faima lui de mare. polifonist, În arborescenta, armonică (si polifonică) luxuriantă 
aluj REGER te poți rätäci:o.clipä, dar nu esti pierdut, pentru că о, mînă. suve- 
rană conduce corabia cu sunete, oh =. | 4 

' Tînărul ЈОВА putea fi sedus de această luxurianta și de aceea. avansăm supoziţia 
că' poeticaarmonică a maestrului român își află una din origini aici. Hrănit de 
cultura germană a epocii, între WAGNER, ‘BRAHMS, BRUCKNER,: STRAUSS și 
REGER (cine știe?: poate: $1; MAHLER) dar, fără îndoială, și de abisul: poeziei 
«nitzcheene », ре саге îl simţi aproape MIHAIL. ЈОВА ia contact cu:o EUROPA 
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aflată la ora metaforei, și nu oricare, ci una crepusculară, deci cu atît mai pene- 
trantä, ce se zbate ca o pasăre înlănţuită, simpindu-si limitele si neputința în fata 
cumplitelor tragedii ale secolulul XX, care se prefigurează la orizont, 

Cu ce gînduri, ce complicată alchimie se produce în sensibilitatea artistului 
român, la întoarcerea sa acasă, pentru a ajunge — să zicern — la acel zguduitor 
Cintec din fluier 2 Pasionantă problemi, cu rezonanţe actuale |: О observaţie pare a se 
impune: din grupul de 5, 6 sau 7 muzicieni, care pornesc cu gîndul să făurească, 
după primul război mondial, o școală de compoziție românească — s-o recunoaștem, 
nesiliti de nimeni — MIHAIL JORA ne apare astăzi cel та! puţin radical, Credem 
că el vedea muzica europeană ca un tot, cu nuanţe (să le zicem «dialectale ») 
fireşti, dar un tot și se ferea.de izolare, sau considera că va descifra sensurile adinci 
ale unui « specific national » în dinamica și asamblarea sunetelor, am numit conceptul 
armonic, sau poate în anumite forme mai libere, mai modelabile si modulabile, ca 
lied-ul sau muzica de balet, în care și excelează de altfel, chiar și în paleta orches- 
trală bogată, plină de culori si sugestii, despre care s-ar cuveni șă vorbim mai 
mult; ea e lapidară, dar magistrală ca viaţă instrumentală, t 

Conceptul modal e oarecum difuz la JORA, deși 1l regăsim trăind firesc, peste 
tot. Şi mă întreb, asumîndu-mi toate riscurile, oare nu și aici se pot afla rădă- 
cinile eforturilor sale de a găsi valențe noi, poetice şi de expresie, într-o gîndire 
armonică, ce nu renunţă la conceptele tradiției europene occidentale? Pentru că 
se ştie că atunci cînd intrăm într-o lume intens cromatică; punctele de contact între 
mai multe reguli de asamblare a sunetelor nu sînt doar fortuite, dar și previzi- 
bile. Se va spune că, pe suprafețe mai mari, lucrurile își dezvăluie sorgintea. E 
adevărat, dar metafora muzicală ce este, dacă nu o secundă de mare densitate, eva- 
nescentă în sens acustic, dar perenă în memoria afectivă? 

Ai de'multe ог тргезја са el lucrează pe două manuale; unul gravitind spre 
o lume тодаја, altul spre una tonală, intens cromatizatä, pentru ca desfășurarea 
muzicală să te räscoleascä permanent, Originalitatea și actualitatea creaţiei joreene 
se află poate și aici, iar din grupul де muzicieni amintit, JORA е fără îndoială cel mai 
savant și cel mai inventiv în plan armonic, С 

Cit privește cultura . гесерїйгїї, situaţia în саге пе айат e destul- de grea, 
dar cu atît mai pasionantă: MIHAIL JORA, ca și ENESCU, sînt creatori de. muzică, 
a'căror profunzime cere. efort: de. apropiere. E tot o problemă de substanță, a 
noastră de astă dată: trebuie sé rezoneze în. noi, ce căutăm la alţii. E mai lesne 
să înţelegi scheme si tabele, decît lumi poetice, de cele mai multe-ori tácute, zăvo- 
rite si misterioase; de aici efortul cerut, ~ >| П sita 

Nu fac nici'un artificiu de 'retorică acum, spunînd că alături, de cultura recep- 
tări! se află, în!fapt; ocrotirea “valorilor, punctul nostru slab, ce tinde a deveni 
ameninfätor, $i nu v&d pe nimeni, care să remedieze situata în locul nostru, evi- 
tind căderea în':neant, | . ! , ! : 

Voi încheia си o idee din ROLAND BARTHES — pe саге îmi propun 5-0 
dezvolt cu alt prilej —; vorbind de fenomenul 'ascultării, el distinge: trei stadii, 
corespunzătoare evoluției de pe « scara vietätilor » (scala viventium, cum о numeau 
vechii naturaliști), pînă la om. Ascultarea descifreazä coduri de comunicare, de 
avertizare алт, : acționează, si, spatial (prin aprecierea distanțelor de unde 
se emite semnalul) şi temporal (prin: frecvența întoarcerii. impulsurilor. emise), 
etc., etc, . T i tyl 0 i i 

La nivelul ascultării umane, ROLAND: BARTHES spune că straturilor. ante- 
rioare li se adaugă încă-o decodificare: cine transmite mesajul? El precizează: cînd 
zici: «j'écoute », Interlocutorul ráspunde:'« écoute-moi 1» i 
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E interesant de observat: cine și nu cum. 

Cine este substanţa, cum mijloacele. 

Desigur — spunem noi — cine cuprinde în el pe cum, dar nu-l poate defini 
pe emițător; cum poate fi imitat, cine e inconfundabil. 

Dacă acest cine se dirijează către MIHAIL JORA, dinspre el ne vor veni sem” 
nalele unei personalități muzicale impunătoare, deo mare originalitate, dezvăluin- 
dune un seducător univers muzical românesc; pe care îl putem alătura lui 
ARGHEZI în poezie, sau unui PĂTRAȘCU în pictură, umplind cu atîta imaginaţie 
şi căldură timpul dintre cele două războaie mondiale. 

lată cum, un eventual discurs despre substanţă se închide ca un arc de cerc 
şi că fără substanţă nimic nu poate fi explicat. Creația metaforei, drumul către 
incandescenta ei este o lumină născătoare de lumină în sensibilitatea noastră, 
Singura capabilă să mute munții inertiilor noastre láuntrice. 

De aceea nu trebuie să obosim a.spune că, în viitor, s-ar putea să fim foarte 
săraci, dacă nu vom găsi și ocroti comorile aflate lîngă noi și pe care (cum oare?) 
nu le vedem. 


GÎNDURI DESPRE MIHAIL JORA 


DAN CONSTANTINESCU 


Rindurile de față pornesc de la о întrebare pe care mi-am pus-o în această 
toamnă cu prilejul. recitirii Momentelor muzicale: cum își va închipui un tînăr 
cititor де azi sau de mîine cá va fi fost Jora, cum reies firea omului, gusturile 
artistului, opiniile” cetățeanului din citirea unor cronici apărute їп « Timpul» 
pe parcursul а 4 ani. =“ 

Dacă cititorul e muzician; atunci el va fi descifrat deja anumite trăsături din 
parcurgerea operei componistice, și,-cred că prima; care îi va fi ieşit înainte este 
marea dragoste! pentru poezie; Liedurile scrise de-a lungul întregii sale cariere 
artistice arată un gust desävirsit în alegerea textelor, s-ar putea tipări о antolo- 
gie a poeziei româneşti alcătuită -numai din versurile care i-au servit în creaţia 
de cîntece. Biletele dezvăluie un alt Jora, interesat de pitorescul trecutului sau 
prezentului. În subiecte foarte variate! (Revoluţia din 1848, un cules de vii, viaja 
curților boierești de pe vremuri, scene dintr-o piaţă de mahala) autorul trece 
în evocările sale de la zimbetul îngăduitor la ironia muşcătoare, de la umorul sprin- 
ten la caricatura sarcastic’. lar suitele de orchestră ne descoperă iubitorul de 
natură care găsește echivalente muzicale privelistilor maldovenesti, cu aceeaşi sen- 
sibilitate cu care a tradus toată viata în muzică emoția unor texte poetice, 

"Prima trăsătură care îl izbeşte pe cititor ^rásfoind cronicile este exigenta 
(care pare azi uneori exagerată) -față de ţinuta spectacolului recenzat. Nimic nu 
se trece cu vederea, де |а afișele concertului, starea instrumentelor, pînă la cali- 
tatea publicului și reacția lui, Severitatea aprecierilor oglindeste pretenţia perfec- 
fiunii în munca artistică, pornind de la copilul care învață meseria şi ajungind la 
artistul consacrat, Faima ипе! îndelungate cariere, poziția privilegiată în viata artis- 
tică-internațională devin circumstanţe agravante faţă de slăbiciunile artistului şi nu 
atenuante, așa cum s-a procedat după război în critica oficială, respectuoasä a valor, 
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rilor consacrate, oricît de găuncase vor fi devenit. Criteriile artistice sînt singu” 
rele după care se face aprecierea unei opere, si citirea cronicilor va da cu sigu” 
гапја tinärului eititor de azi mijloace certe de cîntărire a fenomenului artistic. 
După cum sper că studierea « Momentelor » îi va ajuta pe acei profesioniști ai 
muzicologiei care au ajuns la judecăți deformate de politică, să revină încet-încet 
la o scară normală a valorilor. Ginditi-va la emfaza cu саге se vorbea де стро- 
zitorii nostri înaintași. S-a mers atit de departe încît s-a pretins că ei ar fi clasicii 
nostri. Citiţi în Jora opinia oricărui muzician de bun simț. Despre autohtoni: « ama- 
tori, necunoscători ai elementelor de bază ale muzicii: armonia șicontrapunctul. 
Ста nu și le insugeau din literatura muzicală străină, inventau melodioare naive, 
de un gust dubios, ре саге је numeau romanțe nationale ». Despre cei angajaţi din 
străinătate pentru а forma cadre didactice la Conservatoarele nou create: « din 
punct de vedere al inventivitätii melodice și al construcţiilor mari muzicale, aproape 
la fel de săraci — meșteșugari- mai mult sau mai putin isteti, ei.încercau sápotri- 
vească cele învățate la școală cu spiritul muzical înapoiat ce domnea la noi ». Con- 
cluzia: «compozitori minori саге nu au putut să lase în urma lor o temeinică 
producţie artistică ». 

Amintiti-va discuţiile interminabile despre superioritatea:muzicii cu program 
asupra сеје! fara’ program, de agresivitatea și stupiditatea argumentelor cu саге era 
demonstrată де сате susținătorii regimului: Citiţi apoi: în Jora părerea unui om 
de meserie care:nu amestecă artă cu politica. Muzica си -program,. spunea Jora 
«se abate de la înţelesul abstract pe care::muzica îl presupune si pe саге 
l-a dovedit în cursul :veacurilor, cu prea. puţine exceptiuni. Ascultătorul în loc să 
stea liniştit 51:54 guste fără altă: preocupare desfăşurarea regulată a elementelor се 
alcătuiesc vorba muzicală, ritmul, melodia, armonia, e sustras.de la aceasta desfă- 
tare de înțelesul precis şi realist pe care compozitorul îl impune. Această sustragere 
în folosul unui text, ipe care:muzica trebuie să-l deslușească- aidoma, poate за pre- 
zinte un interes: mai mult, dar scade pe. cel muzical.“ Muzica cu program e ca o 
carte cu poze, sub: care cititorul recunoaşte cutare personaj, sau-cutare scenă 
а romanului, poze сепи reușesc; decît să-l distreze și să-l întrerupă din citire». 

Nimeni nu e' așezat; pe. piedestal pentru:admiratie necondiționată. Observati 
ironia cu care se vorbește de Totti dal Monte și Aureliano Pertile, mila afectuoasă, 
mai penibilă într-un fel decît ironia, cu care se aminteste-sfirsitul carierei lui Felix 
Weingartner. Mă întreb ce cronică ar fi scrisiJora: la concertele lui Stokowski, po- 
posit la noi după război sub formă de umbră ilustră. 

Lucrurilor li-se spune ‘pe nume, fără menajamente, fără ocolișuri, oricît de 
dezamăgitor, de demoralizant ar fi pentru cei în cauză. Astfel; Jora e de părere că 
Otello' nu-trebuia montat (în 1937), fiiindcă Opera Română, nedispunind-atunci de 
un cîntăreț care să facă față unui’ rol mai'greu $i mai complicat decît cel al lui 
Tristan, în ciuda bunävointei și a marilor eforturi depuse, spectacolul era slab. 

Spiritul'critic se aplică în orice domeniu, oricui, fără nici o excepţie. Citiţi, cu 
cîtă crudă sinceritate'ise spune lui Castaldi, devenit deja o institutie în viața muzicală 
bucureşteană, că nu va putea niciodată depăși reușita din Marsyas. 

Nici о operă nu'e considerată perfectă prin simplul fapt'că autorul ei a intrat 
definitiv în galeria celor mai iluștri'compozitori, Veţi vedea astfel că există lucrări 
de Beethoven care sînt considerate fără Jena: submedlocre. lată părerea lui Јога 
despre Sonata op. 30 nr. 4 'în La major: «Nu e cea mai reușită dintre sonatele 
marelui Ludwig». Și în altă cronică: « una din cele mai slabe lucrări ale 'maestrului 
de la Bonn. Partitura e monotonă. Materialul muzical al părţii întâia e prea frag- 
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mentar, iar variatiunile din partea а lll-a sunt de o naivitate putin demnă de 
Beethoven », : ; : 

Veti constata cu surprindere cá acest mare admirator al romantismului ger- 
man considera inegale 2 părţi din Simfonia a IV-a de Brahms, Comparati părerea lui 
Ravel despre Brahms, anume că este unul din marii orchestratori, pentru că orches- 
tra lui are un sunet original, o culorare specială după care poate fi. imediat 
recunoscut, cu părerea lui Јога: «Brahms nu era un mare meşter în arta orches- 
traţiei. Şeful de orchestră trebuie să găsească mijlocul nimerit de a învinge slábiciu- 
nile instrumentatiei pentru a păstra neatinsă ideea muzicală », $i e vorba de Simfonia 
a Ма. Cred că opinia e exagerată şi poate surprinde cu atit mai mult azi, cu cît 


orchestrele obișnuite au ajuns la un grad de tehnicitate, de virtuozitate care părea o . 


fericită excepție acum 50 de ani. Mă întreb care vor fi fost părerile lui Jora despre 
defectele de orchestrator ale lui Schumann. 

Cunoscuta aversiune pentru patosul — considerat sentimentalism dulceag sau 
languros — al muzicii lui Ceaikovski, îl face să fie nedrept cu acest mare com- 
pozitor.' Diferenţa dintre o sonată de Beethoven și o fantezie de Ceaikovski e 
pentru Jora la fel de mare ca dintre un lied de Schumann și o romantä de Tosti, 
iar concluzia severă este că o simfonie de Ceaikovski, pricepută de oricine fără 
greutate, ‘nu poate contribui la educarea, cultivarea. publicului. Mai întîi nu cred 
că oricine (prin oricine înțeleg un amator necultivat) poate înțelege imediat, fără 
nici un-efort, o simfonie de Ceaikovski. Mai apoi, socotesc că impecabila mînuire a 
orchestrei, continua variație a fluxului sonor și mai ales rigoarea construcţiei, 
simţul proporțiilor din marile lui lucrări, nu pot, în ciuda multor pagini a căror 
primă calitate nu e chiar bunul gust, să nu-l ducă pe admiratorul lor la o mai largă 
şi mai adîncă înțelegere a muzicii, și pînă la urmă la stabilirea legăturii cu mari au- 
tori și capodopere a căror expresie, mai reținută, mai sobră sau mai abstractă 
putea fi o piedică în calea priceperii lor. Şi mai curios este faptul că Șeherazada este 
trecută în rîndul capodoperelor între Damnatiunea lui Faust şi Nocturnele de Debussy. 

Veneratia pentru Enescu nu-l impiedicá:s& aibă obiecţii fata de-genul in саге 
Enescu şi-a încadrat о capodoperä ca Sonata a ‘Ila (сееа се де fapt e un lucru secun- 
dar) și 'să-şi: manifeste rezervele serioase, față de finalul Suitei «Sätesti». «E o 
încercare — spunea Јога — се nu ni se pare prea 'izbutită si care va trebui revi- 
zuită ». Cazul nu e singular; räsfoiti, de pildă, cronicile Cellei Delavrancea si veți 
găsi şi acolo obiecţii severe faţă de anumite creaţii capitale ale lui Enescu. Menta- 
litatea vremii era însă în аза fel constituită încît'— pare straniu azi — aceste cro- 
nici. (infirmate: de trecerea timpului) n-au umbrit cu nimic nici marea prietenie 
acordată. de: Enescu lui:Jora, nici colaborarea artistică şi relaţiile sociale cu Cella 
Delavrancea. Și pentru a vedea influenţa hotärîtoare a epocii și a convențiilor sociale 
asupra comportamentului individual, ginditi-va la tăcerea politicoasă cu care Nicolae 
Buicliu a primit critica aspră a lui Jora la prima audiție a Trio-ului său, tnainte de 
război, si la riposta publică lipsită de urbanitate, agresivă, cu care а răspuns după 
1948 criticii mult mai blinde a aceleiași lucrări de către Mihai Rădulescu. Mă gin- 
desc cum ar fi reacționat Jora — în acest nou context cultural — dacă cineva dintre 
noi l-ar П sfătuit într-o cronică să schimbe finalul din Cînd strugurii se coc? Desigur 
nu cu fngäduinfa cu care Enescu primea părerile oricui, Dar Jora avea reacții 
imprevizibile. Ar fi putut fl surprins și indignat, Dar tot atit de posibilă ar fi 

fost si manifestarea unei mirări amuzate. Oricit de muşcătoare sau sarcasticăar fi 
fost riposta, dacă era publică, ar fl îmbrăcat formele perfectei politețe cu care-a 
dat toată viața el însuși sfaturi altora, la școală și în viata de concert, 
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Cititorul de azi va căuta probabil explicaţia faptului că această critică exi- 
gentă, devenind din ce în ce mai aspră pe măsură ce artistul se ridica mai sus 
în viata muzicală, 'era considerată normală la vremea ei. Societatea românească de 
atunci ега deprinsă cu exprimarea oricărei păreri, cu liberul schimb de opinii 
în toate domeniile vieţii publice. $i te-ai fi acoperit de ridicol dacă îți manifestai 
supărarea față de о opinie oricît de aspră, dar exprimată си urbanitatea cerută de 
convențiile sociale ale epocii. Felul în care se formulau judecätile de valoare era mai 
important decît azi; O laudă putea fi mai jignitoare dacă era spusă cu grosolănie, 
decît o critică, Ginditi-vai la afişele Filarmonicii puse la stilpul imfamiei de Јога, 
care proclamau — din meschine necesități financiare — că cea mai bună pianistă 
a țării e incontestabil d-na Serbescu, afişe jignitoare nu numai pentru celelalte 
pianiste ale țării, dar chiar pentru d-na Serbescu. 

Tonul face muzica și tonul lui Jora nu putea fi decît civilizat cînd. privea pe 
muzicieni, oricît de slabe vor fi fost anumite: manifestări artistice. Cînd însă era 
vorba de impostori si incompetenti, ajunşi prin politică în. posturi muzicale de 
răspundere, atunci: Jora devenea песги ог, violențele de limbaj oglindind indig- 
narea față de o situație intolerabilă; Cronicile;despre racilele conducerii Filarmo- 
nicii, grosolánia - funcţionarilor. administraţiei Atheneului, incuria instalată la un 
moment dat în -Direcția Muzicală a Radiodifuziunii, sînt adevărate pamflete, scrise 
cu o vervă usturătoare; dar;niciodată:vulgară, nimicitoare: pentru cei cărora li se 
adresa, Aceeași :ехаѕрегаге apare şi їп fața nepăsării şi nedreptatii cu саге erau 
tratați! instrumentistii | Radiodifuziunii, considerați drept tolerati în. instituţie si 
lipsiţi de orice securitate socială. 

Dincolo de solidaritatea de breaslá, în asemenea prilejuri iese la iveală bună- 
tatea, generozitatea omului,- după cum» articolele; despre: azi uitatul Simion: Nicu- 
lescu, Gheorghe Folescu, Nonna'Otescu si nedreptátitul de ieri și azi Filip Lazăr 
dovedesc cîtă afecțiune investea Jora in relațiile :sale-cu cei cărora le acordase 
prețuirea și: prietenia lui. i ‹ 

n -afara: cazurilor cînd grave! chestiuni administrative: din таг е instituţii 
muzicale ale capitalei îi provoacă indignarea și îl duc la violențe de limbaj, expri- 
marea e nepătimașă și cînd renunţă la;tonul serios, are là indeminä o gamă întreagă 
de mijloace. pentru a:da varietate stilului: де la gluma; îngăduitoare' (« D-ra | Nadia 
Chebap ciripeste ca vrabia pe cracä») la palma usturătoare (despre o: cintäreatä 
azi uitată nu se spune decît că era elegant îmbrăcată). i 

Јога. evită orice formulare., savantă, tehnică, căutînd să explice. toate ches- 
tiunile muzicale pe care le discută — chiar.și. cele mai aride — prin. limba obişnuită 
avieţii de toatezilele,,... ; .. | 

Judecata cumpănită determină o exprimare sobră, măsurată, pástrind. intactă 
valoarea calificativelor, a cáror:demonetizare;cu consecinţe atit де păgubitoare și 
pentru о parte а ;muzicologiei românești, s-a produs în progresie geometrică 
după război, și în progresie logaritmică în-ultimii ani; . 

Сотрага{ї ceea се 's-a'spus la Т.У. despre premiul:| de vioară al recentului 
Concurs’ Enescu, cu, să zicem, cronica concertului lui Backhaus din 1938. Dati 
textele unui om care n-are nici o legătură cu muzica, nu posedă nici o informatie 
muzicală, Concluzia lui va fi fără nici o îndoială că steaua de primă mărime nu е 
Wilhelm Backhaus ci adolescentul laureat, Ceea ce. dovedește nu nepriceperea 
prezentatorilor.de Ја T.V, cl devalorizarea cuvintelor. prin îndelungata întrebuințare 
abuzivă, și, în consecință, umflarea (razelor, înmulțirea adjectivelor, pentru.a suplini 

golirea lor accelerată de conținut, Ceea ce li se poate reproșa acestor prezentatori 
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este lipsa oricărel rezistenţe în faţa aceste! degradări, participarea cu vole bună, aș 
zice dur cu plăcere la această beţie de cuvinte, În tot volumul де « Momente 
muzicale » există mal puţine superlative decit se deblteazä la T.V. în zece minute 
de prezentare a unul elev al școli! de muzică, cintind fals la vioară niște biete varia- 
tiuni de Wienlawskl: ] У 

Cuvintele păstrează la Jora încărcătura lor orlginară. Citiţi cronicile concer- 
telor lui Enescu pentru care avea o admiratle fără margini, și veţi vedea cu cîtă 
măsură, reținere își exprimă totuși entuziasmul, Nimic din expresiile bombastice 
şi ridicole ca «Огеш! moldav» și atitea alte comicării cu саге fac gargará încă 
prea multi dintre се! саге vorbesc și scrlu despre Enescu, Totul în admirația lui 
Jora rămine în limitele bunulul gust și bunului simț, lar cînd emoția artistică depa- 
gea un anumit prag, Jora înlemnea, nu putea aplauda, nici măcar vorbi, $i în cronică 
arată că emoțiile cele mal mari nu se pot măsura prin vorbe, ci pre reculegere 
şi lacrimi, Cred că ultima lui mare emoție muzicală afost Missa Solemnis dirijată la 
Atheneu de Silvestri. 

Dacă nu e amator de literatură și nu e cunoscător al marilor scriitori români, 
tînărul cititor. de ад ма fi surprins de limba « Momentelor muzicale», Jora se 
exprimă simplu și” limpede; cu concizie și eleganță, minuind limba română ca un 
profesionist al literaturii. E interesant că omul care în Vorbire a păstrat cu sträs- 
nicie elemente de vocabular si mai ales accentul moldovenesc, în scris intrebuin- 
țează o limbă literară curätitä.de regionalisme, corectă și îngrijită cum de obicei 
o vorbeau și o scriau oamenii cultivați de acum 50 de ani. Jora nu punea adverbul 
«de-acum» pe lîngă verbe la timpul trecut, nu ocolea infinitivul conjugării a II-a, făcea 
deosebirea între a cunoaște și a ști, ca și între azice sila spune: Scria Mihail Eminescu, 
pretinzind că vechea formă a prenumelui se leagă mai firesc deun patronimic incepind 
cu o vocală. Mi-aduc aminte de 'rîsul homeric саге |-а cuprins cînd a'aflat faimoasa 
expresie a profesorilor де marxism, ‘constituirea’ proietariatului ca și clasă; pentru 
el locutiunea ca și avea rol doar în comparativele de egalitate: și niciodată în expresii 
determinative. Јога 'încă practica pluralul pronumelui relativ (cari) devenit azi un 
adevărat arhaism. * 2! be it: iger b . 

Jora era bilingv și mînuia cu egală ușurință ambele limbi materne. Micile ezitări, 
usoarele stîngăcii care'apar deseori la bilingvi; mai ales în scris, nu îi sint cu totul 
străine, și trecerea automată a unor tipare gramaticale dintr-o limbă în alta poate 
surprinde cititorul care nu cunoaște cele 2 limbi. 

În casa Jora s-a practicat “întotdeauna o despărțire! originală a limbilor: se 
vorbea frantuzeste, dar se scria‘romaneste. Nu știu cum va fi fost corespondenţa 
lui cu Enescu, dar în privinţa celorlalți români, știu că răspundea ostentativ romá- 
neste scrisorilor frantuzesti primite de а ei. Există cîteva frantuzisme în scrisul lui 
ora, care nu sînt scăpări ci elemente:de înviorare a stilului; Fraza în care. D-ra 
Anghel își dezvelește talentul în străinătate, pornește де la dublul sens al verbu- 
lui « découvrir », a descoperi, a dezveli, Dar descoperirea talentului, cum am -spune 
noi. toţi, ar fi;fost o expresie absolut neutră: În Џтр де «dezvelirea în străină- 
tate a talentulul D-rel Anghel» capătă o încărcătură plastică, dînd, frazei vioiciune 
si pitoresc și mult haz pentru cel care își mal amintesc de Domnisoarele Anghel, 
nepoatele poetului, | б 

Alte frantuzisme sînt expresii învechite, cu parfum ușor arhaic, evocatoare 
pentru Јога a lumii bunicilor și străbunicilor lul; Termeni tradusl din frantuzeste 
cu largă circulație în prima jumătate a secolulul al XIX-lea, înlocuiți apoi de neo- 
logisme. Astfel la Operă se ridică ‘perdeaua'(«le rideau») nu cortina, iar Enescu 
cîntă pe scîndurile (les planches) nu pe scena Atheneului, ' 
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Јога nu însoţeşte niciodată verbul «a lipsi » cu un complement în dativ (indi- 
rect), El pune întotdeauna complementul în acuzativ, precedat de prepozitia de, 
generalizind cazul complementelor circumstantiale de timp si loc («lipsește de 
leri», «lipsește de acasă»). Jora scrie în mod curent «muzica lipsește de stră- 
lucire » («la musique manque d'éclat ») în loc de «muzicii îi lipsește. strălucirea ». 
Cititorul neprevenit de practicarea dublă a românei și francezei nu va înțelege 
rostul acestei întorsături nefirești în mijlocul unei limbi atit; de îngrijite. E curios 
că Jora nu s-a gîndit niciodată să pună verbul «a lipsi» la forma pasivă, pentru 
a asigura corectitudinea frazei și apropierea de tiparul gramatical franțuzesc de 
care nu se despärtea (muzica е lipsită de stralucire), Cercetătorul atent al creaţiei 
vocale, va găsi si aici, din cînd, în „cînd, corespondențe cu prozodia franceză 
(«liliac » și «glorie » în 2 silabe: li-liac == li-las, glo-rie = gloi-re). 

Toate aceste particularități de limbaj, chiar cînd nu sînt utilizate din motive 
stilistice, pentru ада vioiciune sau expresivitate frazei, capătă o deosebită putere 
evocatoare pentru cei care l-au cunoscut pe Jora, Așa сит о anumită prăjitură 
înmuiată în ceai îl ajuta pe Proust să-și amintească lucruri de mult uitate, cuvinte 
ca simplicitate, cap de'operá, oareșicare, displăcut, te fac să crezi că esti în casa 
primitoare din str. Silvestru si ţi-l aduc în fata pe Jora, așezat în fotoliu la masa 
lungă de'lucru, înfășurat în pelerină, pufäind din țigară și scriind cu caractere mari și 
colturoase un articol pentru ziarul « Timpul ». у i 

Cititorul! neavizat va avea о mare surpriză aflînd că prima ediție a Momen- 
telor muzicale nu este din 1968 de la Editura Muzicală, ci din'1946 de la Fundatiile 
regale; ediția din 1968 este departe de a fi ideală. Asteptäm си răbdare o reedi- 
tare care să respecte cu rigoare textul initial, iar dacă singurul: exemplar al primei 
editii;'sálvat де la ріеіге, саге se afla în biblioteca lui Јога, s-a pierdut, viitorul 
editor va avea la îndemînă colecția ziarului «Timpul »''de la Academie. Јога a 
consimțit, fără îndoială, în anul 1968, la omisiunile si! modificările textului. Regre- 
tabil‘é că editorul a fost nevoit de împrejurări să-i ceară aceste schimbări. Unele sint 
anacronisme — înainte de “război aproape toată lumea cultivată — inclusiv Јога — 
spunea'si scria sunt și nu sfnt, pronunța «futbol» (cu «и»'$ї «о») ortografiind 
europeneste (« foot-ball » și nu rusește «fotbal »).lardupá război, Jora îşi bătea joc de 
urechile ‘pudice ale filologilor ‘profesind morala proletară,:care'au impus — impo- 
triva uzului'curent de atunci — forma nouă a cuvîntului, nepotrivită nici pronunțării, 
nici ortografiei corecte; Înainte "де război: nimeni nu! spunea sau "scria fagoturi, 
trombonuri, contrabasuri, timbruri; Aceste rebarbative forme de plural au fost intro- 
duse după război de lingvisti care n-au avut niciodată curiozitatea să cunoască limbajul 
curent а! muzicienilor, și nu 'sînt nici azi: practicate decit de muzicologi, cu o dis- 
ciplină demnă de o câuză mai bună! Jora le considera o stilcire a limbii. Editorul 
ar fi trebuit să ştie că așa cum nu se corectează о formă gramaticală — chiar dacă e 
perimată! sau incorectă — întrio nouă ediție din Rebreanu sau Papadat-Bengescu, 
EA n trebule respectate cu’ fidelitate absolută textele lui Јога, Brăiloiu, sau 

reazul. ot 

ý Un om exigent, sever, dar drept, reţinut în recunoașterea calităților şi teribil 
de Iscusit în descoperirea’ defectelor, violent cu impostura' si incompetenta, cu 
atit mal violent’ cu ‘cit erau mai sus plasate și mai adînc înfipte, necruţător cu 
prostia si incultura, de o totală independență față de mai marii zilei și spuntndu-le 
cu o libertate absolută cele mal neplăcute lucruri cu: putinfä — căci Jora пи s-a 
temut niciodată de 'oameni cl пита! de Dumnezeu = un om vibrind la toate for- 
mele pe care frumosul le îmbracă în viaţă și artă, hărăzit cu o sensibilitate ieșită 
din comun faţă de poezie, de o rară fidelitate faţă de prieteni, cu un simt al soli- 
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daritatii umane nedesmintit în nici o ocazie a vieții, posedat de o dorinţă de 
perfecțiune, de o sete: de absolut atit de rare într-o {ага de la porțile răsăritului, 
obsedat de un simt al datoriei care împingea curajul ріпа la sacrificiul total. Cam 
așa reiese Mihail Jora din parcurgerea operei componistice si critice, iar dacă citito- 
rul este perspicace, va reuși desigur să şi-l închipuie mai viu, mai întreg decît am 
putut eu să-l evoc, 1; ^ 

Prima editie a Momentelor muzicale din 1946 de la Fundafiile regale a fost tri- 
misă la topit cu o zi înainte de apariţia în librării. Cronicile nu conțineau nimic 
care să-i supere pe noii guvernanti, dimpotrivă, pasiunea cu care erau denuntate 
racilele vechii Românii nu putea să le facă decît plăcere. Dar nu opera îi supăra, 
ci autorul ei. Îndărătnicia cu care Jora continua fără frică să-și exprime opiniile le 
jignea profund mentalitatea bolșevică de guvernare şi topirea ediției a fost severul 
avertisment că vremurile sînt în curs de schimbare, si că singura libertate acordată 
de partid şi guvern va fi curînd doar acceptarea necesităţii, adică a guvernării 
sovietice, care trebuie proslăvită pînă la limitele dementei de către toate catego- 
riile sociale, si, mai ales, în primul rind de artisti. 

Faţă de tot ce va fi aflat pînă acum despre Jora, curiozitatea tindrului cititor 
de a-i cunoaște poziţia în marile încercări prin care a trecut creaţia muzicală -româ- 
nească de-dupa război este absolut legitimă, dar nu cred că pînă acum și-a putut-o 
satisface, pentru că deşi se vorbește mult despre Jora în ultimul timp, se ocolesc 
cu. grijă, cu prudenţă, „toate. evenimentele care au răscolit atunci muzica româ- 
nească și la care reacţia lui a fost atît de răsunătoare. к 

Proletcultismul а fost la noi о metodă de sovietizare a muzicii româneşti atit 
de grosolană încît nu:putea păcăli pe nimeni. Faimoasa rezoluție din 1948 a lui Jdanov 
l-a găsit pe Јога acasă, complet ostracizat din viața. muzicală. Ceea се l-a îngrozit 
atunci n-a fost că oameni politici din interese politice au.importat această rezoluție 
imediat după apariția ei în URSS, dar că artiști în puterea vîrstei — nu adolescenti 
neformati, furati de entuziasme politice -necoapte — muzicieni cu experienţă, cu 
educație îngrijită primită, aici si în- străinătate, care erau în perfectă cunoștință 
de cauză asupra urmărilor acestei politici culturale s-au pretat Іа acest joc-mur- 
dar. Odele. către marele -strateg și conducător de oști, imnurile către corifeul 
științei si culturii, cantatele dedicate genialului conducător al lumii moderne, 
oratoriile închinate părintelui : popoarelor, înconjurate de cîntecele de. masă cla- 
mind fericirea care ne-a lovit, curgeau gîrlă, asigurînd autorilor, pe cit de agramati 
pe atît de agresivi, onoruri, avantaje materiale direct proporționale cu neruşinarea 
textului si platitudinea muzicii, Erau aşa de multe, că o bună parte nici n-au fost 
vreodată cintate. Zac toate în subsolurile Casei Scinteii, asteptind sociologii şi 
psihologii care într-o buna zi vor demonta mecanismul acestei contagioase detra- 
сагі colective, cu focarul în bastionul păcii si ráspindire în toate țările ocupate de 
armatele eliberatoare. Cine ar fi zis atunci că peste 40 de ani vom asista la a doua 
mare. promovare a gunoaielor sociale in,toate domeniile vieţii românești, inclusiv 
cel muzical, că aceeași detracare se va repeta la același grad de demenţă, de rîndul 
ăsta pentru.o calfă care sub, masca unui nationalism ridicol, stupid, dar agresiv si 
josnic, va practica faţă de țară aceeași politică criminală ca și monstruosul său model? 

„Andricu punea cá președintele nou înființatei Uniuni a Compozitorilor este 
asasinul muzicii româneşti, și dacă nu va.reusi în această întreprindere criminală, 
asta se va petrece din motive independente de voinţa lui. Nu l-am auzit niciodată 
pe Jora pronuntind termenul.de asasin la adresa acelui preşedinte, dar gîndul lui 
Jora era la fel de aspru ca al lui Andricu și ca de altfel al, tuturor celor care erau 
demni de a purta numele de compozitor. Conducerea Uniunii se sprijinea pe o 
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pleavă de așa-ziși creatori, care căutau atunci îmbogăţire rapidă si ascensiune 
socială. Le-au avut și una și alta. Ridicarea și așezarea deasupra a ceea ce într-o 
societate normală nu poate sta decît la fund e caracteristică tuturor epocilor de 
mare tulburare politică. Nu putea face România și, în România, breasla noastră, 
excepţie de la această nenorocită regulă. 

Nu ştiu dacă mai există în arhivele Uniunii referatele, mai degrabă verdictele 
acelei epoci. Cercetătorul ar constata la citirea lor incompetenta, adevărată sau 
perfect simulată a membrilor acelor comisii, incompetenta exprimată cu lingusire 
şi servilism pentru compozitorii oficiali, cu impertinență și aroganță pentru cei 
prost văzuţi de regim. În acea perioadă Jora a trimis la comisia simfonică Burlesca 
sa pentru orchestră, o lucrare саге пи face parte dintre cele mai reușite opere ale 
sale, mai palidă, mai neutră decit atîtea pagini din balete. A primit acasă un bilet 
în care i se făcea cunoscută părerea comisiei. Nu știu dacă mai există. Ar merita 
să Пе citit pentru a se vedea cît de jos au coborit unii oameni în acele vremuri de 
tristă amintire. Același lucru ar fi putut fi spus dacă nu cu politetea datorată unui 
om mai în vîrstă și-cu merite atit de mari în creația românească, cel putin cu 
decent’, Dar există о mare circumstantä atenuant pentru acea comisie, anume са 
bunul simt dispăruse aproape cu desävirsire din toate domeniile vieții publice romá- 
nești. Gindindu-mä la intelectuali de frunte care au ocupat mari demnități în 
acele vremuri, nu'pot găsi decit doi care s-au achitat cu десепја de obligaţiile lor 
oficiale: Tudor Vianu și Grigore Moisil. Restul, de la oameni urcați în virful carierei 
lor, ca Demostene Botez; pînă la obscuri pe atunci debutanţi ca Petru Dumitriu 
au ajuns la un grad де indecen{ä care, pentru un'om normal trăind într-o societate 
normală atinge nebunia. y 

În Conservator se spunea la un anumit curs că romantele де Glinka sînt mai 
valoroase decît cele mai bune lieduri de Schubert 51 са operele lui Dargomîjski sint 
superioare creației wagneriene. Bineînțeles, asemenea aberaţii nu puteau înşela pe 
nimeni; cei care le proferau culegeau laudele partidului, dar si disprețul studenţilor, 
durabil cît; amintirea. Poate că acei profesori considerau cá e ‘periculos pentru 
ascensiunea lor; politică să afirme că Schubert, a fost un geniu, iar Wagner unul 
din cei mai таг! compozitori. pe care i-a dat muzica europeană. Dar de aici pina 
la rästurnareaicompletä a valorilor. e un drum pe care nu-ţi vine, să crezi că au 
călcat niște muzicieni, și asta nu la şedinţe, meetinguri si tot felul de manifestări 
propagandistice, сі la cursuri așa-zis universitare, în fata unor tineri care le acordau 
încrederea instrucţiunii lor. Pe lîngă acești profesori, preoții. religiei. partidului, 
oficiind fara încetare riturile marxism-leninismului,. păreau nişte bieti papagali 
înofensivi, lar activiștii care debitau la cursurile de Estetică cele mai cretine teorii 
posibile, aveau cel putin scuza prostiei, inculturii și totalei nepriceperi în muzică. 
Şi mai straniu este că peste cîțiva ani aceşti profesori, muzicieni de meserie, atinsi 
de demenţă politică, u recăpătat — atunci cînd partidul le-a permis — bunul 
simt si au.devenit oamenii normali de та! înainte*, În ciuda luptei de clasă, a vigi- 
lentei, a suspiciunilor care se concentrau asupra secției de compoziție, profesorii 
noștri де“ specialitate — cu: о singură excepție — au discutat totdeauna liber, 
fără reticente, cu пој, spunîndu-și deschis și sincer părerea față de gravele încercări 


lar unii dintre ei după ce au obținut toate avantajele posibile de la statul socialist s-au 
stabilit de mult, profitind de anumite momente propice de emigrare, în Occident, tran- 
sforminduse brusc și spectaculos din hiene în mlelușei inocenți, devenind — cine ar fi crezut? — 
cetăţenii inofensivi și pașnici al unor {irl pentru distrugerea cărora luptaseră fără încetare 
cu райт, rea credinţă și cel mai odios oportunism. Nici, unul dintre ei n-a mărturisit 
încă nici măcar o umbră de regret pentru răul pe care l-au făcut țării lor de baştină. 


11 


Scanned with CamScanner 


h 


à 


r 


prin care trecea muzica românească, Riscul era mare pentru ei şi nu toți erau 
vijelioși si curajoși ca Jora, De aceea le sîntem azi și mai recunoscători pentru 
dovada continuă de încredere pe care ne-au acordat-o, decit pentru excelentele 
lecţii și îndrumări cu care ne-au pregătit în meseria de compozitor, 

Si într-o zi a venit, în fine, destinderea — din păcate de scurtă durată — 
dinaintea revoluției ungare, destindere în timpul căreia s-a schimbat conducerea 
Uniunii Compozitorilor, Jora a revenit în Conservator, și a intrat la Academie. 
În prima zi de cursuri în Str, Lipscani, din acea primăvară, singurul dintre profesorii 
Conservatorului care a deschis atunci ușa clasei lui Jora urîndu-i bun venit a fost 
Martian Negrea. Nu se putea sti cit timp va dura și cum va sffrsi această reintegrare, 
așa că prudenta și frica continuau să determine comportamentul oamenilor, 

Trebuie să spun că Jora s-a simţit din ce în ce mai surprins în noul Conser- 
vator. Șapte ani nu însemnau o lungă perioadă, dar în aceşti șapte ani a început o 
schimbare a mentalitatii elevilor de compoziție, devenită evidentă după reîntoar- 
cerea lui Jora. Lăsînd la o parte elevi cu pregătire si dispoziţii muzicale modeste, 
care se luptau din greu pentru dobindirea unor elemente rudimentare de tehnică 
tradițională, restul ştiau aproape toti ce muzicá vor să facă si se luptau cu toate 
mijloacele imaginabile pentru obținerea de informaţii, studii, discuri, benzi, privind 
muzica nouă din Occident. Această ambalare, uneori manifestată cu agresivitatea 
tinereții pentru o muzică prin ea însăşi exclusivistă, i s-a părut lui Jora о nenoro- 
cire aproape la fel de mare ca și proletcultismul impus în deceniul anterior, 

Ca navigatorul antic;:între Scylla si Charybda, Jora căuta calea de mijloc care 
să împace: dorința de înnoire = legitimă tinereții — cu anumite norme traditio- 
nale fără de care muzica nu putea ajunge, era convins, decît la un oribil impas. 
Şi în această perioadă de 'căutare, de ezitare, picătura care a-umplut paharul a fost 
vizita la Bucureşti, a lui Alors Haba și conferinţa lui la Conservator. Jora cunoștea 
sistemul lui -Haba dinainte de război și: îi. asculta: muzica ‘tradiționalistă sunind 
fals, cu о îngăduință uneori plictisitä, altebri amuzatä. „Паг. pe lîngă creaţia per- 
sonală, Haba a dat 51. citeva ехетрје din avangarda occidentală, Atunci. a auzit Јога 
pentru prima și-ultima 'oară o compoziție де: Boulez. Nu-mi dau seama ce s-ar fi 
întîmplat dacă Haba ar fi pus Le Marteau sans maître. Sonatina pentru flaut si pian, 
scrisă cu 9 ani: înainte de’ « Marteau» e o-lucrare mult mai cuminte, care păs- 
trează evidente legături cu “tradiția franceză. Impresia însă, a fost totuși atit de 
îngrozitoare încît starea de. echilibru: instabila: poziţiei lui Jora fata de evoluția 
muzicii contemporane, s-a rupt. Descumpănirea a fost așa de mare încît, la discuţia 
care a avut loc cu elevii la clasă cîteva zile după audiție, singurul compozitor fran- 
cez pe care Jora |-а găsit pentru a-l opune lui Boulez, a fost Serge Nigg. Noroc că 
elevii cărora lise servea acest nenorocit exemplu nu auziseră о notă si nu cunos- 
teau activitatea politică — odioasă pentru. noi cei de aici — а acestui compozitor 
care n-a reușit niciodată să. ocupe un loc onorabil în viața muzicală din Franţa. 
Din acel moment pericolul care пе pîndea a devenit pentru Jora' avangarda occi- 
dentală și nu sovietizarea, încercată acum prin manevre mai subtile si cu atit mai 
periculoase decît: grosolánia proletcultismulul; sovietizare prin provincializarea 
lentă, dar'sigură, a muzicii românești, impusă prin: toate. mijloacele, de izolare și 
intimidare morală cum stăteau la indemina regimului. Septima mare nu mai ега 
dușmanul poporului cum fusese în decada precedentà, dar 12 sunete reunite 
într-o serie reprezentau. capul de pod а! imperialismului monopolist încercînd să 
distrugă cu perfidie marile^cuceriri ale clasei noastre muncitoare, cuceriri care îi 
umpleau de invidie pe capitalistii întregului mapamond. În acest moment critic Jora 
nu și-a dat seama de pericolul care îl pindea — pentru prima oară părerile lui coin- 
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cideau cu dorințele și interesele partidului, Și Jora a căzut în această oribilă 
capcană, Сева ce pentru tineretul de atunci — sufocat de submediocritatea plată şi 
tristă a productillor muzicale încurajate de partid — reprezenta aerul proaspăt, 
balonul de oxigen, colacul de salvare, devenise pentru Jora otrava venită din Occi- 
dent, care nu putea să ducă, odată lăsată să se dezvolte liber, decît la distrugerea 
muzicii românești, Închipuiţi-vă stupoarea și bucuria activiştilor în faţa vehementei 
cu care Jora, din proprie inițiativă, le susținea, fără să-și dea seama, interesele 
aparent artistice, de fapt pur politice, 

‘Multi dintre colegii noștri și-au spus atunci cu tristeţe, cu amărăciune, că 
Jora a ajuns vrind-nevrind, avocatul politicii oficiale în domeniul muzicii, in timp 
ce singurul rol care nu-i ега mai prejos, ar fi fost cel de arbitru. S-au dat atunci 
diverse explicaţii unei situații care a surprins prin noutatea ei toată lumea muzi- 
cală. Nu fusese Jora înainte de război inițiatorul și susținătorul concertelor de 
muzică nouă, românească și străină? Nu-si arătase, dacă nu acceptarea estetică, 
cel putin uimirea și curiozitatea îngăduitoare față de avangarda acelor ani? S-a 
spus acum că e obosit, bolnav şi mai ales prost sfătuit. Dar asta nu explică decît 
în mică măsură reacția lui Jora. Căci cine ar fi îndrăznit să-i dea sfaturi? Şi ce 
sfaturi ar fi primit Jora de la puţinii discipoli cărora le acordase o încredere abso- 
luti, decît cele care se potriveau întocmai propriilor lui opinii? Cei care îl cunos- 
teau bine și-au dat seama că Jora era acum victima propriei lui inflexibilitati. 

Avusese norocul să se nască într-o pătură socială: care avea de cîteva generaţii 
acces la studii în străinătate și, în cadrul acestei pături sociale, într-o restrînsă 
categorie în mod ‘special cultivată. Educaţia lui a fost deosebit de îngrijită si a 
întărit, a îngroșat anumite trăsături naturale ale firii lui, printre care nevoia de 
perfecțiune și tendința acordării unei valori absolute anumitor norme de apreciere 
și comportament atit în viață cit şi în artă. Cînd era vorba de frumos, bine, adevăr, 
dreptate, micile compromisuri ale omului obișnuit, compromisuri. fără de саге 
viata socială nici n-ar putea probabil exista, îl indispuneau într-o măsură atit de 
neobișnuită, încît azi aproape cá ‘nici nu mai poate fi înțeleasă. Setea de absolut 
făcea să vibreze în el trăsături asemănătoare mizantropului — celui căruia îi lipsea 
măsura ori де cîte ori convingeri puternice fi provocau indignări excesive — iar 
cînd o cauză era susținută cu atît mai multă рата cu cît era mai pierdută, iti 
îndrepta gîndul пи spre Don Quichotte; fiindcă pricinile apărate de Jora пи erau 
niciodată imaginare sau ridicole, ci spre: Сато, Atítea lucruri admise de el pentru 
alții nu'si le permitea lui însuși. Cu cît ești-mai sus în scara socială, cu atit obli- 
вае sînt ‘mai mari şi'mai severe atît față de tine însuţi cit si faţă de societate 
— а fost un principiu pe care Jora l-a respectat în mod absolut. Avea doi colegi de 
şcoală cu care a rămas; toată Viața în relații de prietenie; din întîmplare, erau la 
fel de miopi ca și el’ si'au făcut primul război mondial în spatele frontului. Јога 
considera lucrul foarte normal, dar pentru el n-a admis aşa ceva si a cerut el sin- 
gur în școala де ofiţeri, să fie trecut, contra avizului medical, in partea activă a 
armatei, Adevărul pentru el'era mult mai mult decît rezultatul unei judecăţi :nepăr- 
tinitoare, reci, uscate — Jora își trăia adevărul: cu toată sensibilitatea lui artistică, 
si cînd ajungea în'situatia asta explozivă, : nu putea 'să nu-l strige în public. Căci 
Jora făcea parte dintr-o elită, пи mă gîndesc la cea socială căreia Ti aparţinea prin 
naştere, ci’ spirituală; din’ păcate foarte puțin numeroasă în vechea Românie și 
dispărută apoi în viltoarea vremilor, elită cuprinzind. oameni de o desăvirşită civi- 
lizaţie sufletească, buni și blfnzl си се! mici, mîndri și aspri cu cei:puternici, neacor- 
dînd respect funcției, ci omülulicare o ocupă, doar atunci cînd merită. Îl vedeţi pe 
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îmbrăcînd fireturile Frontului Renaşterii Nationale numai din simpatie și afec- 
ок pentru regele Carol 11, са bitrinul brad al culturii românești 1. Sau trimitind 
aceluiași rege, din aceleaşi motive sentimentale, telegrame entuziaste ca scriitoarea 
castelană de la Mogoşoaia ?. Supraviețuitorii vechiului Minister al Educaţiei Naţionale 
îşi amintesc şi azi scandalul răsunător făcut unui ministru care a avut nästrugnica 
idee de a interzice existenţa unei cantine a Conservatorului în timpul războiului, 

Tranzacţiile vieţii de toate zilele, tăcerile diplomatice, ocolisurile prudente 
nu existau pentru el. Ceea ce considera că e bun şi necesar pentru muzica romå- 
nească, trebuia spus, indiferent de aprobarea sau dezaprobarea colegilor și elevi- 
lor, indiferent de risc, indiferent dacă făcea sau nu plăcere mai marilor zilei. Era 
obişnuit, avea chiar un fel de jubilatie cînd părerile lui nu conveneau autorităților. 
Cînd într-o zi au convenit, a fost mirat, surprins, dar era prea inflexibil ca să se 
oprească şi să se întrebe dacă nu cumva ajunsese la o prea bună, prea sigură părere 
despre propriile sale convingeri. Viaţa e în aga fel făcută încit firile năvalnice са 
Jora n-au vreme să se îndoiască, iar firile care ajung la propriul lor adevăr după lungi 
ezitări si îndoieli, nu mai au energia să-l susțină. 

Curios este că din generaţia lui, Jora era cel mai pregătit, mai pregătit chiar 
decit Enescu, să înțeleagă dezvoltarea muzicii europene care a dus la avangarda 
anilor '50. Îşi făcuse studiile în Germania, trăise din plin atmosfera începutului 
expresionismului, fusese elevul lui Reger a cărui încărcătură cromatică ducea cam 
spre-aceeasi țintă, cunoştea bine şi auzise la fata locului primele mari compoziţii 
ale lui Schonberg. Singurul exemplar din Bucureşti al operei Wozzeck era în biblio- 
teca lui Jora aşezat lîngă Oedip. Elemente- armonice expresioniste sint presărate 
de-a lungul întregii sale creaţii de lieduri, iar Întoarcerea din adincuri, lăsînd la о 
parte elementul folcloric oriental, cu rol decorativ şi pur exterior, este o lucrare 
expresionistă în toată puterea cuvîntului. Poate tocmai fiindcă era atit de aproape 
prin educație, temperament şi propria creaţie, de această mişcare muzicală, a avut 
pentru evoluţia ei ulterioară o repulsie atit de puternică. Şi poate tocmai din motive 
exact. contrare, depărtarea prin educaţie, temperament si mai ales prin propria 
producţie artistică, un compozitor ca Andricu a putut s-o judece cu stäpinire de 
sine, detaşare si îngăduință. Nu spun că lui Andricu îi plăceau Stockhausen și 
Boulez, dar nu-i judeca după o singură lucrare şi încerca să găsească cheia unui joc 
abstract desfasurindu-se imperturbabil, cu o indiferenţă faţă de rezultatul sonor 
cum nu se mai petrecuse în muzică de la vechii polifonisti neerlandezi. E drept că 
Andricu a avut о маја mai tihnită decît Jora, si mai ales o fire fericită care l-a 
ajutat să treacă cu indiferență prin încercările de care a avut şi el parte. Şi în 
timp ce Jora se mistuise ca o flacără, Andricu a ieşit aproape neatins din odioasa 
înscenare care i s-a jucat, nu atit pentru a-l добом pe el, ci pentru a înfricoșa 
întreaga comunitate culturală românească. Şi Andricua putut astfel, cu vioiciunea 
lui spirituală neschimbată, să înţeleagă ceea ce Jora ostenit trupeste, sufleteşte, 
si mai ales intepenit în convingerile lui inflexibile, n-a mai apucat să priceapă, că 
singura salvare din clestele sovietizării era pentru muzica românească, reînnodarea 
cu orice pret a legăturilor reale nu simulate, formale, cu marea mişcare muzicală 
europeană, indiferent dacă ea corespundea sau nu gusturilor, orientărilor sau 
idealurilor noastre artistice. 


Trebuie spus cà pentru Jora chestiunea se punea {п termeni pur artistici. 
Ea privea doar pe compozitori, interpreţi si iubitorii de muzică alcătuind publicul: 
Atit. Nici o clipă nu și-a dat seama că pentru activişti si şefii lor era o problemă 
politică şi că ei profitau cu nerusinare de vehementa cu саге îşi exprima opiniile, 
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pentru a-și justifica abuzurile, S-a încercat astfel darea afară din Conservator a lui 
Mihai Moldovan, pe baza caracterizării de rutină care se făcea la sfîrşitul fiecărui 
an scolar studenţilor la compoziție de către profesorii lor. Jora scrisese atunci cu 
imprudentä: «M. Moldovan, fără а avea vreo legătură cu curentele muzicale 
nocive ale apusului, suferă de o gravă alterare a auzului, care || face să aleagă in 
compoziţiile lui cele mai иге și inexpresive combinaţii sonore ». Mihai Moldovan era 
atunci ип elev mediocru de compoziție. Nimic din muzica care a Ил cu atîta 
prospețime din el cîțiva ani mai tîrziu, nu putea fi prevăzut în lucrările anoste pe 
care le scria atunci cu multă hărnicie — ceea ce îi plăcea lui Jora — dar cu febrile 
căutări neducînd încă la nimic— ceea ce îi displăcea profund, Fraza pomenită mai 
sus a declanșat procesul de excludere.a lui Mihai Moldovan din Conservator, și 
dacă Jora n-ar fi aflat la timp, n-ar fi ameninţat. ridicînd bastonul și bătînd în podea 
cu piciorul de lemn, Moldovan nu și-ar fi încheiat studiile de compoziţie la Соп- 


servatorul din: Bucuresti. 3 
Cum erau în această situaţie relaţiile dintre profesor si elevii săi? Erau ехсе- 


lente, fiindcă Јога a păstrat. pînă la; sfîrşitul vieţii даги! гаг al tuturor oamenilor 
bogaţi sufleteste, de a stabili simplu si firesc, comunicaţia cu oricine — cu atit. mai 
repede cu un tînăr care învăța compoziția. Si dacă deosebirea, dintre, gusturi, orien- 
tări, voințe creatoare, devenea critică, legătura sufletească dintre profesor și elevi 
arunca: punti trainice peste prăpastia'artistică, punti-care la unii au durat pina la 
sfîrşitul vieții profesorului, si care fac parte azi din amintirile luminoase ale tinereţii 
lor. Jora пи питага sunetele primelor măsuri ale unei compozitii, cum se proceda 
uneori cu: naivitate. la comisia simfonică a acelor ani, dar care ејем ;ar fi îndrăznit 
să-i spună că lucrează în tehnică dodecafonică Experienţa îndelungată și o intuiție ex- 
ceptionala îl făceau însă, să găsească imediat sîmburele expresiv al unei compoziții, 
oricît! de străină i-ar, fi fost din punct-de vedere stilistic. La început era explozia 
de nemulțumire exprimată în formula cunoscută de toti elevii, de la Nicolae Coman 
la Octavian Nemescu: «Ai scris. cu picioarele pe pereți. (pronunţat pi päreti) 
са să faci plácere Domnilor. Buloz-(pronunţat cu;o:lung, са în Booz) și Istrate! » 
(Buloz era porecla: data de Jora lui Boulez căruia îi alătura intotdeauna.pe Mircea 
Istrate, :bănuit.a fi admiratorul cel/mai'entuziast.al muzicii noi). Însă după tune- 
tele; și fulgerele de rigoare, Jora cerceta textul. cu o răbdare nemaipomenită: si in 
funcţie de aceleielemente; expresive descoperite de el fără, greș, îl sfătuia pe „elev 
cum: să-și croiască cite mai firesc Іисгагеа. Pînă Ја urmă. reușea să dea elevilor lui 
unsimf al echilibrului, al măsurii, al cizelării amănuntului oricit, va fi fost, de nesem- 
nificativ, şi, mai ales un criteriu. de judecare a,oricarei lucrări nu după. proiectul 
abstracticare о generase, ci-după rezultatul, practic, sonor .obtinut.. Elemente саге, 
chiar dacă їп! acele momente nu ‘impresionau prea mult pe elevi, lé-au devenit 
utile mai гаји, cînd chingile -organizărilor integrale s-au relaxat 5! muzica s-a 
îndreptat pe alte căi, spre alte orizonturi. ji 

Clasa. lui: Jora. а rămas' pînă la sfîrşit o. mică comunitate unită prin simpatia 
care “pleca de la: profesor. prin. respectul. și afecțiunea саге plecau de la elevi, 
chiar dacă unii -dintre ei aveau. idealuri artistice pentru care profesorul îşi mani- 
festa antipatia cu o iritatie crescîndă. à ne 

“Cind! m-am: referit mai: înainte la asemănarea lui Јога си Cato,. nu: m-am 
gîndit la: batrinul Censor, personaj integru, auster dar frust,. adversar al. schimbă- 
rilor, al mersului, înainte. în toate „domeniile vieţii, sociale, inclusiv. în artă, din 
stricte motive de morală tradițională, devenită arhaică. сћагси cîteva generaţii 
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înaintea lui. Gindul meu s-a îndreptat către strănepotul Censorului, Cato de Utica 
iubitorul de filosofie stoică și însetatul de libertate, Faimosul vers din Pharsalia i 
s-a potrivit atit de bine lui Jora în anii întunecați de după război: « Victrix causa diis 
placuit, sed victa Catoni». $i ce mulţi au fost cei care au alergat să proslăvească 
mizerabila cauză învingătoare, si ce puţini, dar puternici, aleși sufletește, au rămas, 
ca Jora, credincioși cauzei învinsel ИР 

Jora а fost singura personalitate a vieții noastre cultural-artistice care, la 
începutul cumplitului an 1948, a vorbit în public, pe sleau, despre nenorocirea 
țării. Era un moment cînd oamenii politici care mai erau liberi amutiserä, nu din 
lipsa curajului, ci datorită faptului că toate mijloacele prin care și-ar fl putut ex- 
prima părerea în public le fuseseră smulse. Jora însă a găsit prilejul pe care oamenii 
politici nu-l mai aveau la indemina şi a spus răspicat deznădejdea întregii naţiuni in 
fata izgonirii aceluia care era atunci simbolul luptei de supravieţuire a unei țări mici, 
strivite de tăvălugul unui continent, sub privirile complice ale altui continent. $i 
asta se petrecea în zilele cînd cel mai mare scriitor al țării alerga pe Calea Victoriei 
си un imens buchet de flori în mînă după stápinul înscăunat de străini, ca să-i 
ierte marile demnități mult rivnite si cu atîta plăcere ocupate sub vechiul regim, 
şi mai ales să nu-l uite la împărţirea darurilor, Repulsia lui Jora pentru conformism, 
ca să nu întrebuințez un cuvînt mai tare, era de notorietate publică. Spiritul de 
turmă i se părea cu atît mai periculos cu cît era practicat în momente de grea cum- 
pănă pentru țară, de: către oameni cu mari merite, sus plasați în viata literară, 
artistică sau ştiinţifică, a căror pildă nu putea 54 nu slujească mai tirziu de scuză 
si pretext pentru lasitatea sau dorința de parvenire a atitor anonimi care altfel, 
fără aceste triste exemple, ar mai fi rămas poate în limitele decentei. 

Јога' пи l-a blagoslovit pe Jdanov, ca cel mai mare istoric literar al ţării, 
pentru grija părintească de а ne scoate din haosul individualist și a ne îndrepta 
spre “lumina călăuzitoare а partidului. - Aceeași teorie de conducere autoritară a 
culturii fusese proferatä și cu 8° ani. înainte, fără-a fi avut scuza dé mai tirziu a 
marii presiuni psihologice din 1948. « Nicăieri ca în «cultură nu e mai :nimerit ca 
interesele mulțimii să fie înfăptuite prin prerogative, ‘tnlaturindu-se oarba judecată 
a opiniei publice imediate». Dar vajnicul îndrumător proslavit cu 'zel де neofit 
în 1948, nu era încă partidul sau Jdanov, ci regele Carol Il..« Marele artist: se refugiază 
acolo unde încetează domnia gloatei, acolo unde, spre educarea mulțimii, domneşte 
tradiția princiară», scria си neghiobie politică de energumen, ilustrul istoric 
literar, numai cu 2 luni înainte de 6 septembrie. Jora nu s-a ploconit nici în fata 
regelui Carol II, nici în fata lui Jdanov. Nici n-a scris cronica optimismului în zilele 
cînd floarea, României zăcea în închisoare. Jora a stat acasă, încălzindu-se iarna la o 
sobă cu rumeguș, dînd lecţii de armonie si contrapunct, de luni dimineaţa de la 
ora 10, pînă sîmbătă seara la ora 7. lar duminica se trimitea la talcioc un geaman- 
tan cu lucruri de vînzare pentru supraviețuire, Abuzurile diverselor comisii de 
rechizitii care vroiau să-l ia sufrageria și camera de lucru, vexatiile continue din 
partea autorităţilor la eliberarea cartelelor de alimente, a bonurilor de lemne la 
care avea dreptul ca invalid de rázbol, пі le-ar putea povesti doar bunul și devo- 
tatul domn Mitache, colegul de pe vremuri de la lagi, саге se zbătea pentru obfi- 
nerea lor uneori săptămîni de-a rîndul, $i să nu mai pomenim de încercările dispe- 
rate де a trimite cîte un paghet în lagărul de la Popeşti unde era internată 
D-na Јога, Asa s-au petrecut 6 anl și Jumătate din viața compozitorului român 


celui ‘mai apropiat de Enescu, 
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Desigur drumul unei: opere artistice odată create nu mai depinde de viata 
creatorului ei. lar criteriile de cumpănire a valorii unei producţii artistice n-au nici 
o legătură cu defectele sau calitățile omului care a alcátuit-o. lată ce spunea Jora: 
« Oamenii mari au, îndeobşte și păcate mari. Däruiti din belșug de la Dumnezeu, 
nu sînt dezlegati de slăbiciuni, ce s-ar cuveni a fi intilnite doar la oamenii de rînd. 
Ba, dimpotrivă, natura capricioasă tine adesea să creeze contraste izbitoare înăun- 
trul omului de elită, fortindu-l să plătească vulgare tributuri pămîntești în schimbul 
celebritätii ». Scăderile sau înălțimile artistului se има însă cu trecerea anilor, în 
timp ce opera se îmbogățește cu toate interpretările pe care generațiile următoare 
i le aduc, Citiţi manifestul Societăţii Scriitorilor Români redactat de Sadoveanu la 
cedarea Basarabiei şi veți recunoaște una din cele mai frumoase pagini ale litera- 
turii românești, mişcătoare chiar şi pentru cei care nu sînt cu nimic legaţi de Româ- 
та. Şi asemenea pagini зе găsesc la tot pasul în imensa producţie literară a lui 
Sadoveanu, Deschideţi la întîmplare « Viața lui Eminescu», sau «Istoria literaturii 
române » și veţi rămîne uimiti de farmecul atitor pagini în care strălucirea inte- 
ligentei, bogăţia eruditiei, 'iscusința cercetării se împletesc armonios cu profunda 
şi deseori originala înțelegere a textelor studiate. Probabil că generațiile viitoare 
vor așeza pe Călinescu si Sadoveanu mai*sus decit îi socotim noi azi. Dar noi cei 
de azi nu ne putem opri, cîteodată, să nu ne gîndim cu amărăciune la ultima perioadă 
a vieţii lor, și'să ne-o închipuim nu asa cum a fost, ci așa cum ar fi meritat: si ei 
si tara ca viata lor să fie. $i din aceleași pricini пи -putem să nu fim “mîndri că Јога 
a facut’ parte din comunitatea noastră, că a fost 'membru fondator al Societăţii 
Compozitorilor Români. lar opera lui ne e și mai apropiată, și mai dragă nouă 
celor care stim cu cit curaj si spirit cetätenesc Jora singur a spus adevărul într-un 
moment de grea răscruce pentru țară. Si, de aceea, sîntem datori să înapoiem. operei 
toată afecțiunea pe care creatorul ei a risipit-o de-a lungul întregii sale vieţi celor 
care i-au fost aproape, ! : 21 1 

În încheiere пи pot să nu citez ип scurt fragment din’ « Momente », din 
păcate mai actual azi decît în 1937 cînd a fost scris: « Sá nu se uite — spunea Jora — 
că astăzi о țară care fabrică ciorapi , putrezi sau cuie strimbe încă nu este compra- 
misă, Dar poporul care produce artă neisprävitä si artisti gäunosi este șters de pe 
harta civilizaţiei şi, tratat cu disprețul pe care îl merită», Artişti gáunosi si artă 
neisprăvită este ceea ce și-a dorit cu patimă regimul comunist. $i a avut. Dar așa 
cum un organism îşi încordează cu atit mai mult puterile cu cît pericolul e mai 
mare, tot aga spiritualitatea românească, într-un uriaș efort de supraviețuire, a 
produs în aceşti 45 de ani — împotriva activiștilor, cu veleități. creatoare si neru- 
sinatelor lor elucubratii oficiale — artă adevărată și artişti. desăvirşiţi. Şi singurul 
domeniu al cărui mers înainte nu a putut fi oprit şi cu care ne putem, mîndri astăzi 
în orice colt al lumii, este cel artistic, Ostilitatea, upeori reţinută, mascată, de cele 
mai multe ог} deschis agresivă a regimului comunist pentru arta adevărată, а 
facut loc, acum aproape 2 ani, indiferentei suverane; Са și cum România de azi, sar 
putea fali cu altceva decît cu producţiile ei spirituale. Şi ar putea exporta azi, cu 
capul sus, altceva decît artă, literatură, filosofie, sau ştiinţă-pură. Desigur, după 
şirul nesfirsit de vexatli și 'umilinte, această indiferenţă a fost pentru atitia dintre 
noi ca un balsam vindecător, Dar Viaţă artistică normală, fără un solid suport 
material, nu poate exista, De aceea sperăm că într-un viitor nu prea îndepărtat, 
disprețul: pentru producţiile spirituale. manifestate prin indiferența oficială de azi, 
va face încet-încet, loc bunavointei și înțelegerii, à 

18 nolembrie 1991, 
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ELEMENTE ANCESTRALE 51 VIZIUNE MIORITICA ÎN 
BALETUL „ÎNTOARCEREA DIN ADÎNCURI” 


CARMEN PETRA-BASACOPOL 


Cunoastem subiectul baletului, o poveste fantastică a poetei Mariana Dumi- 
trescu, în. care se amestecă elemente legendare si folclorice, inspirate din viaţa 
pescarilor unui, sat de tătari din Dobrogea. Cei doi eroi, tinárul Menan și soţia 
lui — Menard, se îmbarcă după nunta lor într-o lotcă, pentru un voiaj pe mare. 
In. cursul. călătoriei, elementele rele — stihiile — se deziantuie cu furie, înghițind 
în valuri. pe frumoasa Menarü. Menan reușește să fie salvat, ajungînd la țărm 
singur. și disperat. Timpul trece... . 

În împărăția morții, Menard, prin constanta sentimentelor ei față de soţul 
iubit, înduioşează forțele саге o retin şi acestea îi permit să revină la viață, în 
universul “terestru. Dar în zadar Menard se întoarce «din adîncuri », cäutindu-si 
iubitul. El. n-a supravieţuit despărțirii si a murit. Menarü, într-o dăruire де dra- 
goste totală, se transformă într-un «arbore de lumină» pe mormîntul iubitului 
ei, pentru a veghea asupra lui si pentru a fi nedespärtiti în eternitate. 

Referinta la rădăcinile spiritualităţii noastre ancestrale este evidentă. Astfel: 


1. Elementele naturii — sălbaticele stihii ale mării, ale vintului, furtunii — 
de obicei formează decorul unei acţiuni, dar în această poveste tulburătoare de 
personaje care participă la desfăşurarea dramaturgiei (determinind chiar anumite 
regrupări de forte), dotate cu puterea de a directiona si precipita inläntuirez 
tragică a evenimentelor. 

Stihia este un concept fundamental, reprezintă «elementarul», «un fel de 
idee schematizată, redusă la ultima esenţă » 1. Lucian Blaga ne retine atenţia vorbind 
în Filosofia culturii despre «näzuinta formativă», un factor ce determină stilul 
unei culturi şi care se manifestă în trei moduri: individualizant, tipizant şi — o idee 
propusă pentru prima dată de filozof — stihial sau elementarizant, care aparţine 
stilului bizantin 2. Acest punct de contact între concepția dramaturgiei — care dă 
© pondere forţelor stihiale — şi metafizica bizantină este o pătrundere în inte- 
legerea structurii matricei-stilistice proprii spiritualității noastre, care se pierde 
in timpuri ancestrale. 

t Traducerea muzicalä:a acestui conţinut este atit de perfectă, încît stihiile 
sînt. reprezentate -printr-o temă elementară аў spune, formată dintr-o terță mică 
descendentă, o terță mică ascendentă în. valoare micsorata şi o cădere de sextă 
mare (deci inversarea tertei mici), expusă la 4 corni. 

„În mod, deosebit trebuie menționată alternanța unei ritmici fascinante, din 
dansul nebunesc al «irationalelor stihii »: 4/4, 3/4, 3/8, 3/4, 3/8, 4/4, 5/8, 2/4. 5/8 etc. 
care crește pînă la un punct culminant ce coincide cu expunerea — în toată splen- 
doarea'— лете! augmentate a stihlilor. 
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2. Povestitoarea, bine integrată în actiune, simbolizează destinul. Ea ne асот- 
paniază, în decursul desfăşurării episoadelor, importante ale dramei, ca un martor 
obiectiv, mimind gesturi care augmentează înțelegerea sensului filozofic al poe- 
mului. Acest personaj, care de fapt înlocuieşte comentariile corului antic, aduce о 
nuanță de gravitate prin sensul implacabilului pe care-l imprimă. desfășurării eve- 
nimentelor. 

Lucian Blaga consideră « sentimentul destinului încuibat subteran în sufletul 
românesc»... şi mai departe: «orizontul spatial al inconştientului și sentimen- 
tul destinului le socotim aspecte ale unui complex organic» ?. Deci în concepţia 
filozofului, spațiul mioritic — acest orizont indefinit ondulat, care aparţine spiritua- 
litätii noastre — «se deprinde și din sentimentul destinului »*. Implacabilul 
există dintotdeauna în' concepția poporului nostru, atitudinea noastră la acest 
implacabil fiind atît de bine sugerată în păstorul şi moartea de care nu se teme, 
în dualitatea Moarte și Extazul nunții din balada Mioriţa. 


3. Apa, elementul de bază al narațiunii, nu reprezintă un decor intimplator, 
ci este o orientare spre o mistică mai adincá și mai veche, «Ара are toate ima- 
ginile purității »*, si de asemenea legenda bărcii lui Caron ne aduce aminte de 
legătura apei cu moartea *. 

Apa este prezentată întîi са o forță cosmică dinamică, ce distruge, ucide. 
Reprezentarea muzicală a acestui moment este grandioasă prin dezläntuirea temei 
fatidice a furtunii şi a morții. Menan este salvat — moment muzical realizat prin 
teme  contorsionate, ritmuri rupte, dislocate, efluvii cromatice descendente si 
armonii sumbre, expuse într-un tremolo la corzi, în registrul grav, sugerind dis- 
perarea celui rămas singur. й | 

În același timp ара, aruncind trupul lui Menard la mal, 'dîndu-i posibilitatea 
să se nască a doua oară, devine elementul de revelație a stihlilor fnduiosate, un sim- 
bol al vieții, cunoscut în toate religiile. 

Trezirea lui Menard la viata «terestră» este remarcabil redată în muzică 
prin urmărirea unei gradatii treptate, într-un larg arc. de expresie. Muzica accen- 
tuează gesturile stîngace ale lui Menard, subliniază mișcările timide, dar, suple, 
ale unui corp care renaste, Fagoturile si clarinetele constituie punctul de orga; 
coardele par a se detasa.cu greutate din registrul grav, pentru a ceda locul dis- 
cursului unei viori solo, în timp ce un flaut schiteazä o mică, figură descendentă, 
sugerînd această trezire penibilă. Ceea ce Rodin a dăltuit, în marmură, Jora à imor- 
talizat cu o deosebită, măiestrie artistică în muzică, Dar una din cele mai mișcă- 
toare pagini o constituie corul de femei, în culise, pe un fond armonic de corni 
bouchés şi de tromboni, care anunță moartea lui Menan., Un cromatism. descendent 
subliniază caracterul tragic al lamento-ului, în spiritul unui autentic bocet, ce ne 
duce cu gîndul la timpurile îndepărtate ale unui popor ce cunoaşte cultul morților. 


4. Sursele ancestrale ale spiritualității noastre sînt evidente si în metamor 
foza lui Menarú în-arbore de lumină. Nu regăsim în această tranfigurare sursa aspi- 
ratiei de a depăși moartea printr-o inteligență superioară a мје рада cum este înscris 
în balada Mioriţa ? Forma alegorică a dragostei eterne — ilustrată prin acest arbore 
înfipt în mormîntul iubitului — nu evocä oare concepția mitică populară? 

«În tradițiile ebraice și creștine, arborele simbolizează viata spiritului. 
De aici mentiunile în Biblie ale Arborelui vieţii, adică a vieţii eterne5»7, Mircea 
Eliade distinge — și nu exhaustiv — şapte. interpretări, ale arborelui, legate de 


ideea « Cosmosului viu în perpetuă regenerare » ". i 
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Cultul arborelui, legat de cel al morților, este străvechi şi, desi impaminte- 
nit, la noi, nu aparține numai culturii noastre. Arborele de lumină reprezintă de ase- 
menea un Arbore al vieţii incandescent, са o iluminare mistică. = * 

Ascultind dansul tragic al lui Menarü, pe mormîntul iubitului ei, regăsim 
sinteza substanței muzicale a întregului balet, într-o viziune halucinanta. Textura 
intens cromatică răstălmăcește starea conflictuală din sufletul lui Menard. Cele 
trei măsuri de pauză generală, după acest dans cu accente din ce în се mai dra- 
matice, indică procesul miraculos de transfigurare, pentru ca momentul muzical 
concluziv să coincidă cu о bruscă iluminare, exprimată printr-o temă amplă, 
calmă, senină, mioritică. 


5. În încheiere, o ultimă referire, ce privește arhitectonica baletului, pe care 
o consider într-o oarecare măsură fiind о viziune, a spațiului mioritic. După linia 
descendentă a primului act, în care asistăm la întoarcerea din adincuri a-lui Menarü— 
moment unic în literatura muzicală universală, evocînd dureroasa trecere a fiin- 
tei umane din zonele tenebroase ale inconştientului la cele radioase ale vieții 
conștiente —, пе аѕегат: în lumea reală a unui sat dobrogean, cu ocazia unei 
nunţi, cu zece ani în urmă. Acest al doilea act reprezintă o minunată frescă muzi- 
cală de dansuri şi obiceiuri tătare. Printr-o linie ascendentă a actului al treilea, 
atingem din nou culmile plaiului spiritual, de data aceasta proiectat spre infinit, 
lăsîndu-ne să simţim dimensiunile atît. de vaste ale dorului, întocmai ca și Coloana 
brâncușiană, Această atitudine de înaintare în orizont o numește Blaga «atitudine 
anabasică », ce corespunde cu sentimentul dinamic de încredere, caracteristic culturii 
europene, deci și culturii noastre,- spre deosebire de exemplu de spiritul indic 
« catabasic », de retragere din orizont. 

Lucian Blaga, pe lîngă orizonturile spatiale, ne vorbeşte si despre. orizonturile 
temporale ale unei culturi, pe care le distinge metaforic, după cum este pus accen- 
tul pe prezent (timp-cascadé — concepțiile statice despre lume), ре trecut 
(cascada — orizontul temporal specific culturii helene) și viitor . (timp- 

avuz). 4 

Referindu-ne lá Întoarcerea din adincuri, putem spune că baletul se înscrie în 
orizontul'timp-havuz, deoarece prezentul primului act si trecutul celui de al doilea 
nu-și vor găsi desávirgirea decit în actul al treilea, conform cu dimensiunea tem- 
porală în virtutea căreia «trecutul si prezentul nu sunt decît trepte, desävirsirea 
fiind opera viitorului» *. 

Baletele compozitorului Mihail Jora au marcat o etapă importantă în dezvol- 
tarea acestui gen în muzica românească. Întoarcerea din adincuri aduce însă, pe lîngă 
interesul estetic, o mare. valoare etică, ridicînd astfel baletul românesc pe cele 
mai înalte culmi ale idealurilor umane. 


` IH Drîmba — Filosofia lui Blaga, Ed. Cugetarea, București, 1944, p. 61. 
idem 


3 Lucian Blaga — Triologia: culturii : Spaţiul mioritic), Ed, Fundaţia Regală pentru 
Literoturăşi. Artă, Bucuresti, 1544, P. i a ) 5 i 

* Ibidem, р. 167. r 

* Gaston Eachefard — L'eau et les reves сар, Imagination et matiere), Ed. Librairie 
Jose Codti Raris, p. 20, . 
H ричи р. 18, 

lean Chevalier, Alain Gh i 4 ris, 

4973, p. 107 » eerbrant Dictionnaire des symboles, Ed. Seghers, pa is, 


* Lucian Plaga op. cit., сар; Orizonturi t e, p. 79 
Ibid, RE р. cit., cap. ntur i temporale, p. 7 
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« CÎNTECUL DIN FLUIER» 


ADA BRUMARU 


Valoarea unui artist se lasă surprinsă cîteodată si în consistenţa unei singure 
piese, a cărei ordine interioară adună o sumă de. gesturi creative, iradiind — din- 
colo de mocdesta ei durată sau întindere în spaţiul contemplării — înțelesuri ale 
totalitäfii operei sale. Cîntecul din fluier este o capodoperă, si ca atare el dă seamă 
asupra însușirilor de prim ordin cu care Mihail Jora a operat lucrind cele peste o 
sută de cîntece de maestru al muzicii vocale de cameră românești. O asemenea 
performanță arată, şi fără multă cercetare, cît de extinsă a fost cultura poetică 
a autorului și în ce măsură a dezghiocat el sensurile versului si natura lirismului la 
poeții pe care i-a. ales. р ] 

Cintecul din fluier, piesa finală а opusului 16, pe versuri de Tudor Arghezi, 
aduce în lumina discuţiei, ca un prim element, poziția culturală — cu totul remar- 
cabilă — pe care se situa compozitorul. Arghezi debutase cu mult timp în urmă, cu 
aproape trei decenii, dar Cuvintele potrivite au fost publicate abia in anul 1927. 
De aci sînt extrase primele trei piese ale ciclului joresc: Ghicitoare, Buna-Vestire și 
Vaca lu! Dumnezeu. În 1935 apărea culegerea Cărticica de seară; ea cuprinde și 
Cîntecul din fluier. Nu va trece nici un an şi Mihail Jora va incrusta aceste poezii 
într-un grup de patru cîntece (1936). Е 

О serie de lieduri după Arghezi, nimic mai firesc, mai de admirat de con- 
știința publică tn’ ultimele decenii sau astăzi. Dar în epoca? Trebuie să evaluăm 
faptul că „receptarea lui Tudor Arghezi a fost tirzie, frinată de suspiciune şi 
contestari. Asemuind începutul de drum al lui Arghezi cu destinul lui Paul Valéry, 
George. Călinescu nota că, pînă în, preajma publicării Cuvintelor potrivite, poetul era 
aproape, „necunoscut mediilor literare, Dacă tinära critică de atunci (Pompiliu 
Constantinescu, Serban Cioculescu) |-а pretuit prompt, „nu puţine au fost vocile 
care îi tăgăduiau valoarea, Motive diverse (conservatorism, acuza de facilitate, mini- 
malizarea expresiei, nedeslusire corectă a ideilor) i-au aşezat pe lon Barbu, Nicolae 
lorga, Alexandru Philippide, Mircea Eliade într-un front comun al opiniei inte- 
lectuale ostile.) În acest context, cititorul de poezie si spiritul independent care 
ега, Mihail, Jora .îl alege pe Arghezi, sesizindu-i substanță versului, sentimentul 
înalt şi nuantat al ideii de divinitate, drama morală pulsind în imaginile şocante 
sau ingenue, nota de deznădejde, adevărul compasiunii față de imperfectiunea 
vieţii omului prins în capcana lumii, Asa cum se legase de George Bacovia, cu auto- 
ritatea gesturilor sale decise, spectaculare, compozitorul adoptă şi această poezie, 
pentru profunzimea semnelor ei vitale, Bacovia gl Arghezi, amindoi, :modernişti 
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în epocăl (Există un circuit care leagă cintecul Moină, din 1935, de Cîntecul din 
fluier: melopeea infinită în primul, recitativul continuu în al doilea, cenușiu ca 
ton de culoare în amindouä. Dar ele sînt și foarte diferite: dezolarea — mai arti- 
ficială — la poetul culegerii Plumb, este dincolo destrămarea tragică a fiinţei). 
Mihail Jora a știut să găsească fiecărui poet echivalări sonore construite după legile 
propriei maieutici. 

În mod special, Cintecul din fluier a fost obiectul unor analize riguroase pri- 
vind soluţiile de limbaj și formă. Ştefan Niculescu observa că «el reprezintă o 
contribuție valoroasă la elaborarea unui stil național contemporan » *, în aceste 
rînduri fiind afirmatá ideea că piesa poate fi un martor pentru întreaga operă 
vocală a lui Mihail Jora. 

Ne-am propus să subliniem două aspecte: primul se referă la modul în care 
compozitorul a reușit — magistral — opţiunea definitivă pentru intonatia folclo- 
rică tocmai pe versurile lui Tudor Arghezi, cel care a năvălit în peisajul poeziei 
nationale lăsînd drept « testament » o carte românească: 

« În seara răzvrătită care vine 
De la străbunii mei pind la tine». 

Să privim acest ciclu. de cîntece, rememorind recitativul de baladă populară 
din Ghicitoare, cintecul de leagăn parlando din Buna-Vestire (care nu este viziu- 
nea laică, așa cum i-a fost necesar criticii literare să eludeze subtilitatea ideii despre 
întruchiparea divinității în om), în fine recitativul liber structurat asimetric, care 
urmează silabă-notă organizarea versului, ritmica sa reală si interioară, avînd 
drept rezultat o expresie naturală a tinguirii obosite... « Inima mi-e drumul cu 
ploile, mi-e drumul cu praful si ое...» (Cintec din fluier). Piesa aceasta (expresio- 
nismul nu e departe) devine emblematică. O existenţă care se zbate în « mocirlă 
şi smirc», existență patriarhală de sat sărac bătut de vintul cîmpiei, într-un spațiu 
care este matcă pentru cîntarea din fluier. Să amintim însă că tocmai în text fluierul 
nu există. Simbolul este superb. lată că Annie Bentoiu traduce, ca poetă, pe Arghezi 
formulind: Chanson d'un chalumeau. Mihail Jora plasmuieste — inconfundabil româ- 
neste — «cuvîntul oftat », vibrația sonoră a unui peisaj sufletesc înglobat peisa- 
jului autohton evocat. 

Al. doilea aspect asupra căruia merită cred să ne oprim decurge din faptul 
că marea poezie nu este niciodată univocă. Chiar un poet enigmatic ca Novalis se 
revolta împotriva «misterului popularizat». Deşi poeziile lui Tudor Arghezi 
păstrează permanent un simbure de taină, ele pot fi înțelese cu prima reacție a 
receptivitátii noastre la ceea ce este evident, imediat. Dar, în același timp, mai 
multe înțelesuri se joacă în straturile adinci ale discursului poetic. În Cîntecul din 
fluier jalea, amărăciunea, golul existential, nimicirea vieții în mizerie neagră exprimă, 
așa cum s-a spus foarte des, suferinţele ţăranului român. Pe el « stolul de muşte tabără 
să-l muşte », el nu are de unde bea apă curată, el caută «izvorul cu undele noi» 
şi « soarbe din bors de noroi». 


* Ştefan Niculescu — Reflecţii despre muzică (studiul. Creaţia -de cîntece a lui Mihail Jora), 
Ед. Muzicală, Bucuresti, 1890, p. 186. 
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Dar în centrul acestei tragedii stă un cuvint cheie — primul — : inima — cuvînt 
care se repetă și care iese de sub faldurile negre ale nenorocului (« În toate inima 
bate și tresore... »). Vocea și pianul recită împreună acest vers. Poezia are o 
covîrșitoare încărcătură afectivă. Ре de о parte, omul care vorbește este un om 
sensibil; împotriva aparentei abrutizări, sufletul său există, el a rămas o ființă 
umană. 

Mai aflăm însă încă un sens: poetul însuși intră în planul adevărului, trăiește 
criza morală a destrămării, trece de la vehemenţă la contemplare și la о neros- 
tită compasiune. 

Compozitorul concepe, în imobilismul cuvintelor «oftate» pe recitativu 
în trepte apropiate, o linie fragilă, uşor mobilă. În mod cu totul deosebit pentru 
maniera lui Mihail Jora se remarcă tocmai aici absența unui suport armonic con- 
sistent. « Cîntecul e susținut de cîte o notă sau un acord la pian » — nota Lisette 
Georgescu. Observăm că isonul sau desenele subţiri contrapunctice creează un plan 
secund, peste саге suspinul îndelung pluteşte con malinconia e senza rigore. 

În urma lecturii acestei piese putem testa o dată mai mult sensibilitatea, 
afectivitatea compozitorului, subtil ascunse prin toate mijloacele artei și compor- 
tamentului (hotărît, exact, lucid, trançant). Adăugăm, drept încă un semn al 
aceleiași discretii — pînă la urmă creatoare de stil —, că în plăsmuirea acestui 
lung vaier, nimic nu. dublează pleonastic puritatea expresiei; în raportul dintre 
cuvînt. si muzicalitatea versului: nu există melisma, nu există vocaliză. Din unitatea 
silabă-sunet, pe optime, crește forma nestrofică, cuprinzind într-o desfășurare 
lentă dinamica gradatiei sugestive. În cîteva minute se 'organizează muzical tabloul 
vesniciei, cu infinite detalii. Ca si la Arghezi, viziunea este « microscopică şi teles- 
copică ». Sentimentul curgerii timpului, acumulat în timp, se confruntă cu clipa. 

Ştim că Mihail Jora. a dispus de mijloace infinit variate pentru a tälmäci poe- 
zia; dar am dori să subliniem faptul că acele poeme 'selectate de el au emoţionat 
şi straturi mai ascunse ale conștiinței sale, deschise — în adînc — chiar. şi 'palpitului 
sentimental.’ Cine iubește, cu atîta ardoare, Tristan și Isolda sau Gurre-Lieder de 
Schönberg, nu poate fi numai un intelectual, obiectiv, rafinat, rece. Pe această 
cale a înțelegerii ajungem, cred, la culmile din opusurile tirzii, pe versuri de Mariana 
Dumitrescu.. . ..de la linia ușor tremurată din Cîntecul din fluier, la zborul rotit, înăl- 
fat în spirală şovăielnică, al melodiei din Pasărea naltă. 

„Revenind la Cîntecul din fluier, cred că această piesă este materie pentru mai 
multe interpretări, ce descoperă subtilitatea acestui poem muzical de elită. În 
consecință și tălmăcirile reprezintă punctul de vedere al generaţiilor succesive de 
muzicieni. Lisette Georgescu, prima lui interpretă, deţine о experiență personală 
unică: l-a învățat si l-a cîntat alături de Mihail Jora. Creaţia lui Valentin Teodorian, 
mai tîrziu, a fost pe măsura capodoperei. De curînd, Georgeta Stoleriu, împreună 
cu Ilinca Dumitrescu, descoperă o altă cheie, 'explorînd indicatia senza rigore si 
distribuția, marcată în text, a accentului; cuvîntul inima devine un relief. 

Același cîntec se ascultă și, altfel. Arghezi spunea: « Limba fuge înainte ». 
La fel marea muzică, o dată cu tälmäcirea ei, 
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MIHAIL JORA — MENTORUL ASOCIAȚIEI PENTRU 
« MUZICA NOUĂ» 


OCTAVIAN LAZĂR COSMA 


О fatetä prea, putin cunoscută a activităţii lui Mihail Jora este indestructibil 
legată de atitudinea sa deschisă, militantă (cuvinte adecvate în acest caz), pentru 
promovarea muzicii moderne în viaja concertistică bucureșteană a deceniului 
patru. Se cunoaște, anterior a pledat pentru reînnoirea repertoriului de operă, 
generînd o polemică de răsunet. 

Nemulțumit de ponderea neglijabilă, de slabul interes acordat creaţiei mo- 
derne, de acumularea unor partituri care nu mai ajungeau să fie promovate, gene- 
„rînd în cazurile fericite, un decalaj stînjenitor între momentul compunerii, si cel al 
„primei audiții. După ce părăsise direcția muzicală a Radio-ului, instituţie care, în 
“Urma unui proces celebru, a fost silită să plătească o însemnată sumă 'drept daune 
orale, Mihail Јога se îndreaptă spre noi tărimuri muzicale, Pe lîngă compoziție, 
dirijat și:catedră, își investeşte ideile, energia şi talentul: în Asociaţia pentru « Muzica 
“Nouă », a cărei activitate, se legitimeazá între 1935—1939, Mihail Jora, apare astfel 
angrenat în „susținerea „noilor. + direcţii, „componistice, devine :portdrapelul noului 
în viața muzicală, proteguitorul avangardei, muzicale, ара а и SA 

©. [n toamna anului 1935, un grup de muzicieni, în frunte cu Mihail Jora, au 
“înființat Asociația pentru ` « Muzica Nouă », cu scopul, după cum 'se preconiza in 
primul articol 'al” Statutului » 2: ;"'promovării și răspîndirii muzicii"noi, prin orga- 
nizarea de concerte, recitaluri; conferinte,.redarea in prime 'audiţii a.operelor muzi- 
cale;. încurajarea compozitorilor. români, . și. pentru formarea. gustului public » 3. 

Fondatorul Asociatiei dezvăluie si mai explicit menirea ei «...de;a dezvolta 
gustul și.priceperea publicului pentru atit de hulita muzică nouă, prin prezentarea 
lucrărilor cele mai recente și caracteristice ale' compozitorilor moderni români, 
şi străini. De 'asemenea, Asociatia urmărește schimbul de compoziții între străini 

-şi români, prin’ organizarea la București a unor concerte cu caracter-national ‘strain, 
în schimbul unor concerte similare cu muzică românească, în alte tări» 2; | 

;S-a inițiat, pentru, inceput,.un set, de sase concerte camerale, precedate de 
„conferințe, susținute де Mihail Jora, Emanoil Ciomac, Radu Georgescu ,si Andrei 
Tudor, Prima manifestare a avut loc la 15 noiembrie 1935, > t 

În primul coricert, desfășurat în sala Dalles, 5-аџ cîntat: Serenada italiană de Hugo 
: Wolf, Sonatina pentru’ plan ‘sl vioară de Paul Constantinescu,:4 ‘Cintèce ‘dé Mihail 
Jora'pe versuri de Bacovia; Cvartetül Ор: 24'де"А. Mosolov. În "postură de : croni- 
"car, Constantin: Nottara elogiază compoziţia lui Paul Constantinescü,.e nedumerit 
ide tristețea exprimată în, cîntecele lui Mihail Jora si.deceptionat de Compozitorul 
rus» . + Evident, că nue vorba de muzică, c|.de.rezonaţii, bizare, efectul .sonor 
е poate, consecința unei băuturi vräjltoresti, care te transportă în această ambiantá 
"diavolească » з; Lui T.‘ Simlonescu-Ramniceanu Asoclatia ti apare ca 6 «:. „sectă 
artistică de muzică nouă, prin sacerdofiul 'mărelui maestru M. Јогаг»:. În mod 
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deosebit atenţia i-a fost reținută de partitura lui A. Mosolov, considerată, « пађа- 
dăioasă, ... “surprinzătoare ‘mai cu seamă prin aceea că, deși întemeiată, fun- 
damental pe atonalitate absolută si aritmie, cam tot astfel se impune atenției, 
tocmai prin ritm și sonoritate » +, 

Menirea Asociaţie se definește și mai clar, pe măsura demersurilor practice, 
«...бе a да mai multă extindere în mișcarea muzicală românească operelor de 
valoare din. muzica contemporană»... Aici nu mai interesează în primul rînd 
cine cîntă, ci ce se cîntă. .. Asociatia pentru « Muzică Nouă » ne-a dat о seară de 
muzică bună, interesantă și bine executată. De aceea, data de 15 noiembrie trebuie 
invocată în Istoria vieții muzicale românești. Este: pentru întfia oară cînd în mod 
public, și numai pentru a fi-cunoscută; se cîntă muzica modernă » 5, t 

Se preconizase cite un concert pe lună, În cel din decembrie 1935 au răsunat: 
Sonata pentru vioară:și pian de Maurice Ravel şi Cvartetul pentru suflätori de Con- 
stantin Silvestri. Cum era de așteptat, interesul ascultătorilor a fost focalizat 
spre compoziția 'tinárului care se anunţa cel mai:aVangardist dintre discipolii lui 
M. Jora. «.D-sa, deși modernist, nu a izbutit în această lucrare să nu facă muzică 
bună, alături: de o: sumedenie. de-zburdălnicii ritmice, armonice si chiar contra- 
punctice . . Е în orice caz o compoziție în care predomină ‘muzica, slobozită de 
vreun tipar indatinat » 5. 1 = At 

Pe; afisul concertului din 19 ianuarie 1936’ au figurat: Suita pentru pian de 
Mihail: Andricu, -3' Котапје de Marcel''Mihalovici, pe versuri "де Hugo;: fragmente 
din Wozzeck de Alban Berg (pentru- prima’ oară în: România): și. À 'contrecoeur "де 
Constantin ‘Silvestri, pe versuri» de Jean: Cocteau, Franc Nohain și: Kedryck.-Pe 
marginea acestui concert, A. Tudor face următoarea reflecţie: « Оп: сопсегі al 
Asociaţiei pentru «Muzica Nouă » este: un concert important nu numai în sine, dar 
si pentru ceea ce el reprezintă în evoluţia vieții noastre muzicale,. Muzica: modernă 
a intrat, suficient in’ gustul. publicului. din străinătate, pentru a пе. permite sd cre- 
dem cá si; publicul, nostru; poate, în 'sfirșit, să-încerce un mic.efort de а adapta 
уп листу pou. си; о intirziere де numai-20 de ani (пи 50'ani, cum am fost obis- 
nuiti рта acum 2; эг; ит ми pi 
'*-Араге contrariant faptul că, în. Угетей; Ттаїап Şelmaru :comentează un рго- 
gram, partial "diferit; în afara:titlurilor-datorate lui “Marcel: Mihalovici si Alban 
Berg, apariLieduri, де; Р..О. Ferroud;:Sonata pentru: vioară și pian de K.: Rathaus. şi 
Cvintet cu oboi de A. Bax, apreciate . printre cele mai frumoase manifestări muzi- 
cale din ultima vreme. „. Desi-privite de multă. lume:cu un uşor zîmbet de scep- 
tticism, care гаг, vrea -să insemne,; « Astazi, muzica?.», icredem cá -« Muzica -Nouă » 
aduce.o contribuție, reală vietiinoastre artistice't , 4 енто ба is 
+ <o Concertul din februarie 1936 a.programat lucrári-de Pancio Vladigherov (com- 
«pozitorul -aflîndu-se. la pian),.3. Poeme :pentru. clarinet „де Igor, Stravinski și Lieduri 
de. Didia Saint;Georges. Exceptind::partituraicompozitorului rus, ceea ce s-a‘pre- 
zentata fost considerat ca neesential'pentru:muzica.modernä *. : a xd 
oo „După răsunătorul succes al tragediei lirice Oedip la Opera Mare din Paris, „Mihail 
Јога inscrie, pe afişele ;concertului.din aprilie.1936 pagini din aceastä.creatie a lui 

Enescu (soliști, Constantin <Stroescu si, Gabriel Popescu-Năruja,la . pian — M. Јога 
«i + Asoclatia -« Muzica. Моий » a căutaţ să descopere. publicului nostru frumusețea 
lucrărij!+., at fet desi А. oF ew эй оў 
„iii Cum” încasările mergeau ! prost; din toamna lui: 1936 concertele s:au dat ‘la 
Academia de: miuzică,- În octombrie, afisul indică Trio.de:Aram'Haciaturian,. Suita de 
Igor: Stravinski; lieduri : de Paul Constantineseu, Mihail Jora-și: Matei Socor, 91 
Cvartet de Darius Milhaud, Luna nolembrie a înscris un program mai «Văriat: 
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Cvartet de Sabin Drăgoi, Simfonia-Arioso-Toccata (1936) de Alfredo | Caslla, Danze 
del. « Dibuk» de Ludovica Rocca. Cvintet de Marin Goleminov și Trei dansuri din 
baletul «Das Nusch-Nuschi» "де Paul Hindemith. Creaţiile cintate erau, potrivit 
Cellei Delavrancea, ,,... fanteziile cele mai hibride din universul limitat al com- 
binatiunilor sonore"... În mod deosebit, a reținut partitura lui Casella, astfel 
comentată: „„În București, unde urechea este obișnuită cu scrîșniturile fie- 
rului pe caldarim, unde, primăvara, auzi simfonia cotoilor care se îmbată noaptea 
de miorlăituri reciproce cu cadente rupte în septime diminuate, stropite cu hirtieli 
mustăcioase, această suită nu ni s-a părut necunoscută" 11, 

Ceea ce s-a etichetat drept « muzică subversivă » 13, cu referire directă la 
manifestările Asociaţiei, nu era decît o lărgire binevenită a orizontului reperto- 
rial. În plus, anumite cazuri era vorba de organizarea în reciprocitate a unor con- 
certe, bunăoară cu muzică austriacă, deoarece, la Vienna avusese loc un concert 
cameral си muzică românească «nouă». , | 

Sonata pentru, pian de Romeo Alexandrescu, Fantezia-Trio де: Dinu Lipatti, 
3 Lieduri de Paul Jelescu au constituit obiectul auditiei din decembrie 1936. În ianua- 
rie 1937, programul: a cuprins, din nou, о serie de creații românești:.. Cvartet де 
Nicolae Brânzeu, Trio pentru vioară, violoncel şi pian de Dimitrie Cuclin, Toccata şi 
Dans românesc de Constantin Silvestri, iar în final, Sonata: de A. Bliss, « Aceiasi 
ferventi amatori care vor să se inițieze în tainele uneori minunate, alteori perverse 
— scria Emanoil, Ciomac — întotdeauna tulburătoare și semnificative, ale muzicii 
viitorului — căci. n-o: credem a prezentului — formează un cerc: restrins,. dar ales 
ce cultivă cu sensibilitate și inteligență noutatea sau ineditul. Acestea două пи trebuie 
confundate » 13; T 


Un concert a fost dedicat muzicii engleze, cel: mai mare succes l-a repurtat 
Toccata де Gustav Holst. ; i 


Interes pentru aceste manifestári nu exista, publicul nu se-inghesuia la 
сазва, fapt ce a determinat pe Romeo Alexandrescu să constate . .; «ecoul regreta- 
bil de redus з »; Erau însă '«...0 nouă serie de concerte, cu un real aport artis- 
tic», În concertul din luna martie 1937 s-a detașat Septetul de Matei Sever. Cînd 
se va scrie istoria vieţii muzicale a acelor ani, numele Asociaţiei va fi des prezent, 
căci programele 'concertelor ei constau, cu foarte rare excepții, numai din prime 


audiții, și sînt deja-numeroase lucrările datorate tinerei noastre generaţii de com- 
pozitori» 18, | i ] е 


Activitatea Asociaţiei зе pierde, încetează, pentru са, surpriză, la 28 martie 
1939 să reapară pe afisul unui concert simfonic al orchestrei Radio, în colaborare cu 
Societatea Compozitorilor Români, dat: drept al XIV-lea! La pupitru se afla Con- 
stantin Silvestri, iar în program: Muzică pentru radio op. 18 de Filip Lazăr, Concert 
Nr. 1, Op. 14 nr. 1 de Constantin Silvestri, Trei dansuri din baletul « Priculiciul » 
de Zeno Vancea, Rapsodia Română de Emanuel Elenescu, Fantezia ‘romana de Nicolae 
Brânzeu și Bagatela de Scărlătescu-Rogalski. În afara primei și a ultimei lucrări, 
toate erau în primäauditie. În progamul de sală, Mihail -Jora pledează cauza tine- 
rilor compozitori, care cu greu se ' văd programati, fiind ţinuţi «în afara mis- 
cării muzicale ». Romeo Alexandrescu manifestă interes pentru:muzica modernă. 
«. „Laboratoarele acestor experiențe muzicale ‘au lipsit aproape си desăvir- 
sire compozitorilor români »17, Mihail Andricu a fost entuziasmat de noua parti- 
tură a lui Constantin Silvestri (foarte îndrăzneață) pentru receptarea căreia sim- 


Теа nevoia unui efort de educație, «Ca atare accentul său personal derutează, si 
pionierul unei ideale noutăți suferă întotdeauna incomprehensiunea melomanilor 
anchilozati 18 ». Ї 
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Bilanțul Asociaţiei pentru «Muzica Nouă» este, fără îndoială, meritoriu 
aducind un suflu de prospețime vieții concertistice bucureștene. În plus perso- 
nalitatea lui Mihail Jora i-a conferit strălucire, excelînd printr-o atitudine deschisă, 
curajoasă, nobilă. «. . .Dintre citi cunoaștem pe malurile Dimbovitei, si chiar în 
Jtoată tara, cel mai viteaz cu gîndul și cu fapta muzicală este, fără îndoială, d. Mihail 
ora, mentorul tinerei făpturi » +°. 


NOTE 


1 Statutul Asociației pentru « Muzica Nouă », arhiva lon Dumitrescu. 

2 Miletineanu, |. Concertele D-lui M. Jora la Asociaţia pentru Muzica Моий’ În: Muzică și Poezie 

; M, 2 decembrie 1936, р. 25—26. 

з Nottara, C. Cronica muzicală — Muzica Nouă. În: Dimineata, 51, 10382. 

4 Sym. Asociatia « Muzica Nouă ». În: Adevărul, 49, 15902, 19 noiembrie 1935, p. 3. 

5 бут, Cronica muzicală. Muzica nouă. În: Adevărul, 49, 15926, 17 decembrie 1935, p. 9. 

* Interim. Muzica, Milstein-Muzica Noud-Filarmonica. În: Vremea, VIII, 415, 24 noiembrie 1935, 
p. 5. 5 
7 Tudor, A: Cronica Muzicală. Muzica Nouă. În: Rampa, 19, 4506, 27 ianuarie 1936, p. 5 
8 Selmaru, Tr. Muzica. Muzica Nouă. În: Vremea, IX, 422, 26 ianuarie 1936., p. 9. 
? Selmaru, Tr. Muzica. Muzica Nouă. ` În: Vremea, IX, 246, 23 februarie 1936, p. 8. 
10 Selmaru, Tr. Muzica, Muzica Nouă. În: Vremea, 434, 26 aprilie 1935 p. 11. 
11 Delavrancea, C. Chronique musicale. Concert de musique nouvelle. În: Le Moment, Ш, 545, 
10 decembrie 1936, p. 1. 

13 Ciomac, Em. Cronica muzicală. Tn: Curentul, IX, 3180, 7 decembrie 1936, p. 2. 

13 Ciomac, Em. Asociatia pentru Muzica Nouă. În: Curentul, X, 3228, 27 ianuarie 1937, р. 2 

14 Delavrancea, Cella. Chronique musicale. Musique nouvelle, În: Le Moment, IV, 583, 30 ianua- 
rie 1937, p. 2. 

38 Alexandrescu, R. Concertul Asoicatiei pentru Muzica Nouă. În: Universul, 54, 302. 1 noiem 
brie 1937, p. 6. р 

16 xxx Cronica muzicală. În: Libertatea, V,3 5 februarie 1937, р. 5. 

12 Alexandrescu, R.:Concert simfonic dat de Muzica Nouă şi Societatea Compozitorilor Români. 
În: Universul, 56, 89, 1 aprilie1939, p. . 

18 Andricu, M. Concert de musique roumaine. In: Le Moment, VII, 12333, 1 aprilie 1939, p.310, 

39 Serban, M. Muzica Nouă, În: Adevărul literar $i artistic, XV, 111 835, 6 decembrie 1926 
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DE LA CARAGIALE LA METAMUZICĂ: OPERA 
« REVULUTIA» DE ADRIAN IORGULESCU 


IRINEL ANGHEL 


Contemporaneitatea sfirsitului de secol XX se oferă generoasă, creatorilor de 
talent și totodată de un înalt nivel al competenţei profesionale, Este un truism 
pe care scepticismul, prefigurat ca o veritabilă maladie inhibitoriea mersului înainte, 
întrupată-n fruntariile unei situäri lamentative, va trebui în cele din urmă să-l 
accepte, să-l recunoască. Perioada pe care o traversäm este desigur confuză (iar 
cauzele, multiple), însă depășind starea quasi-miticä a « sfirgitului », ce poate ajunge 
după cum remarcă George Uscătescu «să îngroape de vie omenirea», vom reveni 
la acea limpezime a spiritului, capabil să discearnă valori $i pornind de la acestea, să 
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întrevadă drumul deschis al umanității și implicit al'culturii sale, aflate poate, după 
multe căutări, pe orbita deplinei maturitäfi. O pledoarie pentru revigorarea aspi- 
ratiunilor creatoare, susținută la modul practic, prin reușitele sale în domeniul 
muzical, de către Adrian Iorgulescu, un nume afirmat printr-o rapidă evoluție artis- 
tică, o personalitate recunoscută valoric în componistica românească, ale cărui 
opusuri ilustrează convingător, forța și bogätia resurselor interioare apartenente 
generaţiei sale. Este şi cazul ultimei lucrări din creaţia compozitorului (a cărei 
primă audiție absolută a avut loc pe data de 15 septembrie 1991, în cadrul Festiva- 
lului international George Enescu de la Bucuresti), opera Revuluţia, scrisă după 
piesa lui |. L. Caragiale — Conu Leonida față cu reacţiunea. 


1. REPERE ALE CONVERGENTELOR LITERAR-MUZICALE 


Ceea ce apare cu prioritate de remarcat în vederea apropierii analitice sau pur 
contemplative de acest opus, este însuși apelul autorului menţionat, la Caragiale, 
rămas de-a lungul'vremii; de mai bine: de un secol, o dimensiune fundamentală pen- 
tru spiritualitatea românească. Ne amintim desigur și de alte experiențe lirice 
similare ca opțiuni referentiale (Paul Constantinescu — O noapte furtunoasă, Anatol 
Vieru — microoperele pe schiţele Telegrame, Temă cu variatiuni” şi Un pedagog de 
şcoală nouă si. chiar Adrian Iorgulescu, într-o lucrare mai veche — cantata Мог), 
atestatare ale interesului susținut pentru opera marelui scriitor. lon Luca a sur- 
prins ca nimeni altul, cea de a doua fatetä a fondului nostru etnic (са depășire a 
condiţiei sociale’ prin ironie si autoironie), detectabilá-la un pol cumva -opus al 
binecunoscutului “sublim simbolic. (vezi Eminescu, sau în sculptură, Brâncuşi), 
după cum constată si'Glykyon că «arta lui Caragiale 'constă:în a privi din cealaltă 
parte structura societății noastre, văzută de obicei: numai din Таја» 1. De aici si 
necesitatea! mereu. solicitantă а: revenirii, a  reevaluării universului acestui nepre- 
{шїї dramaturg şi prozator, ce demonstrează prin numita prezervare în timp, per- 
manenta, ‘de fapt permanentizarea modelelor.-sale, investindu-le iată; cu valențe 
arhetipale. '« Căci |. L; Caragiale este un autor cosmic, a cărui actualitate la vremea 
sa, ca şi azi, ca: și miine, e o axiomă a literaturii universale, el însuşi zămislind 
tipuri sub zodie poematică și cu sentimentul vesniciei: Mise pare са е cineva їп spa- 
tele meu, care-mi pune mina ре umăr, poate chiar eternitatea » A. De altfel, aşa 
cum apreciază și |. Constantinescu, їп: pofida: dubitatiilor uneori răuvoitoare, de 
sorginte extraartistică, marele Caragiale a fost un adevărat vizionar, « pătrunzînd 
adînc sensurile lumii sale și presimtind una din dezvoltările ei ulterioare », ceea 
ce l-a impus în timp са « un important precursor al artei moderne »?. _ 

Privind înspre originile respectivei orientări estetice, descoperim astfel un 
întreg filon ce porneşte atit pentru literatură, ca domeniu artistic prioritar aces- 
teia (Filimon, Caragiale, Barbu, Urmuz, E. lonescu), cît si pentru muzică (LUN. 
Otescu, M. Mihalovici, cei trei compozitori mai sus menţionaţi, la саге se adaugă 
și N. Brindus), de la Anton Pann, deci dintr-un anume strat al folclorului (cu pre- 
cădere, cel orăşenesc), puternic 'colorat de ‘influențele greco-orientale ale vremii, 
motiv pentru care, creatorii 'perpetuind stilistic” această sursă, au fost: încadrați 


pentru literat. Buc. 1967, pg. 39. 
Ed. Eminescu, Buc, 1979, 
Caraglale-Teatru, Ed, Minerva, Buc, 


1 Cazimir Stefan, Caragiale-Universul comic, Ed, 
3 Silvestru Valentin, Elemente де caraglaleologle, 
? Constantinescu |,, Repere istorico-literare în ҺЫ 
1976, pg. 310 : 
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de mulți cercetători unel direcţii denumite orlentalism. Noi vom utiliza un alt 
termen, cu o arle de cuprindere mal restrinsä, și anume; balcanitate, sau balcanism 
estetic, prin acesta determintnd unitatea, respectiv zona de intersecție a speci. 
fleulul etnic apartenent popoarelor convieţulnd în perimetrul geografic astfel 
delimitat, din convingerea că, cel putin în ce ne priveşte, orientalismul este doar 
o primă etapă asimilată, a ceea ce mal tîrziu se va înscrie ca o dimensiune proprie, 
autentică a creaţiei româneşti, 

Este deci Adrlan lorgulescu un compozitor, un artist prin excelenţă balca- 
nic? Nu putem oferi un răspuns afirmativ, cum de altfel nu o putem face pentru 
nici unul din creatorii ce și-au concretizat în sfera muzicală atari opțiuni, orien- 
tarea estetică de factură balcanică neconstituind pentru aceștia decît una din latu- 
rile preocupărilor lor artistice, deținînd prin urmare, într-un repertoriu mai larg, 
о reprezentatlvitate mai mult де ordin calitativ decît cantitativ, 


Comedia absurdă, Operind о incursiune retrospectivă în lumea opusurilor 
sale, remarcăm de altfel faptul că Adrian lorgulescu este un creator ce se situează 
şi evoluează de preferinţă într-o zonă a tragicului, afirmaţie paradoxală poate, în 
contextul la care ne referim. Nu trebuie uitat însă că « lumea în care totul e deri- 
ziune si iresponsabilitate, atunci cînd e văzută deiun om lucid, nu e mai putin tra- 
Bici», iar la Caragiale, «tragicul rezultă din comedia fără sfîrșit, care se repetă, 
acoperind monoton întreg cîmpul vieţii şi nelăsînd loc pentru tot ce nu-i asemenea 
cu ea», după cum constată B, Elvin 4, Produs al unei atare îmbinări la granița sub- 
tire a percepției apare drept urmare, drama comică sau comedia absurdă cu eroi 
fundamental, tragici, personaje de serie, lipsite de individualitate,-functionind în 
virtutea automatismelor într-un sistem reificat, fapt ce-l, îndreptățește pe același 
critic în a se întreba dacă nu cumva «comicul lui Caragiale se înrudeşte cu cel 
absolut (si prin aceasta жеше, profesat де o.anume parte ;а literaturii contem- 
porane?® Fiindcă, iată, între lumea lul Leonida, redusă la spațiul - «familial» al 
unei camere si personajele lui lonescu zbätindu-se în cercul închis al însăși condiţiei 
lor, distanţa este foarte mică, aproape imperceptibilă. « Caragiale a văzut absurdul 
lumii sale si a profetizat astfel cîteva dintre elementele devenirii ei viitoare: omul 
alienat, fără calități, păpuşa automată», oferind însă speranța unui ceva dincolo 
de acest circuit derizoriu, prin evoluţia pe care o realizează așa cum remarcă 
1. Constantinescu, « de la revelarea absurdului la ridiculizarea lui: iată mesajul său 
constructiv pentru împlinirea unei lumi a oamenilor» *. 


Caragiale în actualitate. Este important deci a şti mai întîi cine este Cara- 
giale, а ne asigura o evaluare corectă a intentionalitatii sale, întru descifrarea 
subtilitátilor şi trimiterilor multiplu semnificante ale textului — suport al operei 
de care пе preocupám, pentru a aprecia ca atare demersul creator al compozito- 
rulul în raport си гереги! astfel ales, Căci, a-l descoperi pe Caragiale în actualitate 
presupune după cum vom vedea, independent de liniile trasate ale tradiţiei, o 
investiție continuu, înnoită de substanţă a mesajului artistic vehiculat, näscind 
paralel din evoluţia mijloacelor componistice și din absorbția prospectivă, mereu 
alta, atit pur subiectivă cit și subiectiv temporală a universului caragialesc, trecută 
în speţă prin filtrul propriilor experlente de filntare socială ale artiștilor în cauză. 


„4 Elvin B., Elemente moderne tn arta И Caragi lui |. L, Caragiale, 
Ed. Albatros, Bue. 1976, PE 286" ne In arta lul Caragiale, în Studii despre opera lui |. L, Caragiale, 


4 Elvin ` B., op. cit; pg. 227 
Constantinescu, l., Derizlunea absurdului în op. cit, pg. 239 
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Astfel că, dacă la Paul Constantinescu muzica întărește cursul vorbit al piesei (0 
noapte furtunoasă), urmărindu-i îndeaproape ‘ictiunea dramatică, iar А Anatol 
Vieru discursul sonor isi asumă un rol de comentariu quasi-ambiental al textului 
celor trei schiţe, în opera Revulutia, Adrian Iorgulescu propune deja ascultători- 
lor săi, o metamuzică. Aceasta nu numai că reușește să pună în valoare cuvintul 
într-o: manieră extrem de subtilă, situîndu-se totodată dincolo de el, dar prefigu- 
rează și o adevărată suprapunere de straturi semnificante aferente acumulării în 
substanța muzicală rafinat structurată a unor sensuri verticale (simultane). Este 
vorba de o reală superpozitie a atitudinilor creatoare materializate-n fapt: Cara- 
giale se află dincolo de litera propriului text, de propria sa «lume», motiv pen- 
tru care, « piesele lui trebuie citite cu atenţie și interpretate, căci la el, ca la toti 
scriitorii exceptionali, amănuntele își dezvăluie adevărata lor funcţie numai în măsura 
în care sînt proiectate la alt nivel al textelor decit cel imediat, vizibil » 7; la rindu-i, 
Adrian Iorgulescu se plasează deasupra datului literar, comentindu-l pe Caragiale, 
smulgînd. măștile comediei sau adăugîndu-le în context o altă valoare simbolică 
întru: cîștigarea de noi altitudini ale semnificării. Cu atît mai apreciabil ne apare 
acest fapt, cu cit este vorba de prima « probă» a compozitorului în sfera teatrului 
muzical (după. cele 3 simfonii, 3 quartete, ciclul de concerte Ipostaze, lieduri, etc), 
într-o dorință de lărgire a spectrului său estetic, creator, lipsită de prejudecăţi stilis- 
tice, germinînd dintr-o predispozitie recuperatoare a traditiei, dintr-un spirit de 
sinteză. Necesitatea conceperii unui opus este pentru Adrian lorgulescu aceea а 
descoperirii şi nu a-reeditării, ceea се nu exclude existența (de altfel incontesta- 
bilă) a unei emblematici artistice personale, individuale, recognoscibile. 


Dramaturgia spaţiului închis. Conu Leonida fată cu reacţiunea apare ca una dintre 
piesele cele mai apropiate de. universul personajelor ionesciene sau beckettiene. 
«al căror absurd este în primul rînd cel al lumii lor»: un spaţiu domestic închise 
din, care. nu pot ieși, «nu pot.trece dincolo, întrucît acest dincolo în ceea ce le 
priveşte, nu există »® Astfel că, în urma perorafiilor lui Leonida despre revo- 
lutie, alimentate din belşug de amintirile evenimentului din 11 februarie 1866 si 
de improvizatiile pe marginea vitejiilor lui « Galibardi » (eroul mișcării naționale 
italiene), o adevărată avalanșă de informaţii ре care i le împărtășește, cu deosebită 
emfază, consoartei, sale, aceasta le va pune cu prima ocazie în practică, imaginind 
o pseudo-revolutie. Eroii, sînt metamorfozati brusc, în victime odată cu asalturile 
„« realităţii y, pe care -Leonida la început, nu e dispus să le accepte, atribuindu-le 
cosmarului Efimitei, căreia ti face demonstraţia. procesului de alienare mentală, 
ulterior căutînd explicația fenomenului în ziarul de seară («căci dacă e să fie 
revulutie, trebuie 55 spuie la gazetă»). « Torturate de ideea neobisnuitului din 
afară (groaza де răsturnare , neprogramata), personajele se inchid ele insele in 
spațiul lor.si doresc această temniță cit mai etanşă. Spaima lor, mai curînd, una 
metafizică, se proliferează- fulgerător si ia proporţii fantastice » ' (sînt gata să se 
ascundă în dulap), pentru.ca odată lămurită confuzia să-şi redobîndească starea 


inițială a de inflexibilitate si importanţa ridicolă aferentă acesteia, 
Presupunind o continua rotaţie a potenţialului imaginativ, se remarcă din start 


b torespondenţă între tehnica бигагїї edificiului literar, vizind o acţiune strînsă 


—__ 
? Manolescu Florin, Caragiale si Caragiale. Jocuri cu mai multe strategii, Ed. Cartea Roma 
nească, Buc., 1983, pg. 142. 5; 
® Constaninescu l., op, cit., pE 204 
* Constantinescu l., op. cit., pg 323 
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în timp, număr redus de personaje, condensarea într-un singur act, deci maxima 
conciziune a constructulul ellbétind Impresia de organicitate a discursului, cu 
atributele stilistice descinztnd din creația lul Adrian lorgulescu, ce propune са 
modus operandi, o economie de mijloace și Implicit concentrarea în formă a substan- 
tel fonice, de altfel, .multisemnificantă, Într-o paralelă cu echilibrul fara cusur al 
clasicului Caragiale, de formaţie « beethovenlană» după cum s-a mai apreciat în 
decursul timpului (cel 17 ani de la absolvirea Conservatorului din Bucuresti), com- 
pozitorul are în vedere demersul reevaluării unor profunde resorturi construc- 
tive la etajul ordonării ideatlel muzicale, apelind la numita economie de mijloace, 
ca modalitate de control а actulul de structurare sonic-discursiva. Reala stäpinire a 
măiestriei componistice determină astfel, са și argument axiologic, uimitoarea 
coerență a informaţiilor. aduse și conduse după principiul « adevăratei ordini» — 
cea impusă de însăși înfăptuirea obiectului sonor, recte; controlul remarcabil asu- 
pra timpului în interiorul căruia și prin care, acesta subzistă, În cazul de faţă, o 
fascinantă explozie în intimitatea operel a та! multor orizonturi temporale supra- 
puse sau succesive, functlonind ca « principiu hermeneutic cu acțiune progresivă 
asupra receptorului, stimul, pentru o descifrare practic inepuizabilă» 1°; timpul 
eroilor piesei, conținîndu-l pe cel al falsei lor aventuri, :timpul opusului muzical 
(artizanal, а! dramaturgiei sale cinetice), amprenta subiectiv-temporală a lui Cara- 
giale (a existenţei din afara universului imaginat al'piesei) și evident, suprapusă 
acestora, cea proprie, actuală, a-compozitorului. О primă apreciere este deci aceea 
a bogăției 'sensurilor conotate, :respectiv га complexității conținutului mesajului 
artistic (plurisemantism), in raport cu limpezimea formei, cu repertoriul restrins 
de mijloace în uz, asociindu-se la modul peremptoriu comparatiel pe care St. Cazi- 
mir o solicită pentru creația lui Caragiale: «un corp transparent prin masa căruia 
circuitele funcționale se 'disting fără: greș » 11; spre сопшгагеа' unui veritabile geo- 
metrii interioare, irm "Mm ! eM 
Proiectată în''două acte legate ‘de'o mare punte care este visul celor două 
personaje, “premergător farsei imaginate, opera Revulutia se doreşte la un prim 
etaj, urmărihd intenționalitatea'piesei pe ‘al саге! libret (redactat! de compozitor) 
este concepută, un mare arc/simetric (macroformă simbolică) și deci, o muzică cu 
evoluţie circulară închisă (drama 'circulară fiind! prin: definiție o dramă a spaţiului 
închis, a inerfiei originăre âcțiohînd ca energie omogenizantă de comprimare, ca o 
imbatabilă forță entropică de gravitație), ilustrînd « sentimentul de rotaţie a vieții, 
aga cum sc reface prin finalurile comediilor, revenirea la aceleași situații, tulburate 
o clipă de neprevázut » !*; Totul se reia deci d'a capo, la fel ca în piesele lui Eugen 
Ionescu (vezi Delir tn dol, Cintäreata cheală sau Lecţia), un perpetuum mobile dezas- 
perant, o condamnare 'a omului la izolare, la monotonie, la automatismul ‘gindului 
şi acţiunii, Mai mult decît atit, Adrian lorgulescu își tonstruieste edificiul opusu- 
lui în baza a numai 4 sunete — un spațiu fonic minimal, саге se doreşte în egală 
măsură cel limitat al personajelor, de unde acestea sînt incapabile” de a‘evada, 
captive ale unei existente plafonate, Evoluția lor muzical-scenică se prefigurează 
astfel în alchimia genezei din rezultatele aplicării în fapt a unor; tehnici combina- 
torii (translative, ови a, soluţiilor. де scriitură, întru, surprinderea fate- 
telor multiplu, nuantate ale, aceleiași, realități sonore, In. plus, o altă, perspectivă 
propune corespondența motivată a celor 4 sunete (3 cu înălțime fixă, al 4-lea 


Аш 


19 Munteanu George, ор, elt, ‚311 
u Cazimir Stefan, ор, cit, pi. s ] У 
11 Constantinescu Ротр и, op, cit,, pg..269 ^ 
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oscilant) cu personajele operei (3 reale și unul imaginar, creat de compozitor), 
determinînd în procesualitatea durării dramaturgiei muzicale un ingenios «aranja- 
ment» de 4 în 3, decelabil la toate nivelele de situare perceptivă. 


= x ex. 1 


4 Jocuri de măști, « Masca reprezintă extrema distanță la саге te poți depărta 
de tine însuți, fără a întrerupe legăturile cu propriul centru» 25. Jocul de planuri 
fonice guvernat de proteice strategii, suprapunerea lor creind cadrul continuu 
schimbat al devenirii demersului vocal, dau astfel naștere, ca efect al investiţiei ludice, 
la succesiuni innoite de configurații etalate în plan denotativ, amintind printr-o 
manieră de organizare « cubistä » а închiderilor si deschiderilor de cadre (simetrii, 
analogii, interferenţe) sau «compoziții ale jocului de sah» (anticipatii de mutări), 
de entuziasta afirmaţie pe care Ibrăileanu o postula referitor la marele Caragiale: 
«Omul acesta crea viața jucindu-se», adăugindu-i si aprecierea lui Pompiliu 
Constantinescu, aceea de «artist în mozaic, al cărui secret stă într-o lucidă 
și minuțioasă împletire de nuanțe». Aceeași savoare a subtilitätilor de joc, de 
această dată în instanța modelării materiei sonore, o întîlnim și la Adrian lorgu- 
lescu, creator dispunînd prin dinamica unei gîndiri complexe, de inepuizabile resurse 
de manevrare a potenţialului imaginativ, spre a opera investiţii primenitoare de 
sens, 
Acestor dimensiuni operative || se adaugă în context, apelul compozitorului 
la elemente: de recuzită muzicală; un marș, о romantä, un vals, muzica de flaş- 
netă, preferințe ale mahalalei orășenești datînd.de mai bine: de un secol, insertii 
asimilate organic de întruparea discursului sonor,.prin investirea lor (ca mobil 
aplicativ), în virtutea functionalitatii ironice, de sugerare a prozaicului, cu o va- 
loare simbolică (spre exemplu, ilustrarea. trivializării de către Leonida a expli- 
сан ог savante ale revoluției și. halucinatiei, a culturii sale de ziar, etc.). Mai 
mult chiar, numitele structuri fonice reziduale nu apar decît cu mici excepții 
într-o stare pură, de ofertă nealterată, fiind in. permanenţă distorsionate, bruiate 
de înseși componentele constructului căruia acestea se doresc infiltrate. O reacție 
naturală de apărare a unui organism constituit, la «ătacurile» intruzive ale unor 
elemente parazitare. Semnalăm astfel: existența “unei « lupte» de esență morfo- 
genetică a diferitelor. tipuri de structuri, in urma căreia se produc respingeri, 
sau dimpotrivă, asimilari de substanță (vezivevolutia marșului de-a' lungul celor 11 
apariţii, sau influența cîntecului « de volintiri » asupra secţiunii visului): un demers 
metastilistic, propunind „la о' anumită altitudine, де depășire a aparentelor com- 
pozite, poziția: transcendentă a compozitorului; de comentare а stilurilor, uneori 
pînă aproape:de transfigurarea lor totală (așa cum se prezintă valsul Efimiţiei din 


primul act — vezi ex. 2). DRET S ироа а 
Procedeele muzicale de ironizare sint deci cele rezultind din distorsiuni; bruiaje, 


citate, repetäri, recte stilizäri caricaturale invesmintind un sumumm apreciabil de 
contradicții (între teorie și practică, pretenţie și realitate, relaţia victima-erou, etc), 
la саге, se adaugă intervalica specifică (septima mare, secunda mică, quarta mărită), 


13 Mäniutiu Mihai, Act şi mimare, eojactis Masca, Ed. Eminescu, Buc, 1989, pg. 53 


14 Cazimir Ștefan, op. cit., pg. 5 
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formulele-cliseu în perimetrul cărora se cantonează evoluția vocală a protagonis- 
tilor, precum si diferitele procedee de speculare artistică a comicului de limbaj. О 
atitudine ce «nu distruge decît ceea ce merită să fie anulat, o falsă aparenţă, o 
contradicţie, o fantezie opusă unui principiu adevărat şi universal admis» (Hegel), 
favorizind deci accesul la adevăr şi esenţă prin negatie, printr-o poetică a non-urilor. 


Eficienţa simbolului. « Masca reprezintă pentru comedie ceea ce e simbolul 
pentru literatura necomicä » 15. Depășindu-se astfel nivelul anecdoticului ca literă 


a textului, comicului i se pretinde' drept urmare о condiție mult mai profundă, 
în măsura în care elementele de recuzită sonoră tsi asumă calitatea de simbolică 
incizä percutantă їп lumea apăsătoare a realului. Un real confuz, denaturat, unde 
cele două personaje se găsesc înglodate şi în concretul căruia, din: inconstienta 
sau autoignorare se complac, subordonate propriilor stereotipii: «o lume în саге 
nu se întrevede nici o geaná de lumină». Contribuția cu totul personală а compo- 
zitorului se dovedeşte astfel în contextualitatea întregului, materializarea sonoră 
a visului (o muzică transparentă, celestă), ca unică șansă acordată eroilor piesei, 
de evadare din coercitia limitativä a unei existente meschine (așa cum confirmă 
şi Adrian. lorgulescu — «doar visul, salvează, aceste personaje din condiţia lor 
umană și socială »), de proiectare spre un virtual sublim. Acea explozie emblematică 
spiritualității răsăritene, orientale, capabilă de a irumpe din chiar miezul cel mai 
depreciat al realităţii, al derizoriului, în eteritatea revelatiei şi mai ales de a trai 
întru această revelație, 

Visul rămîne însă doar o potentialitate (imaginarul, ca mijloc de autoexplo- 
rare, de autodepășire), umbrită ulterior în desfășurarea operei, de metamorfo- 
zarea sa grotească în coșmarul realului, apropiindu-se cu noi forte distructive de 
un paroxism а! falsificării oricăror percepții a vreunei umbre de adevăr, Finalul 
opusului,: incununind prin ‘sine aportul compozitorului la perpetua reconsiderare 
a semnificatiilor discursului sonor; succedaneu al unei anterioare răsturnări а 
edificiului piesei (prin informaţiile slujnicel-Safta), repune în discuţie a’ posteriori, 
întreg constructul, redimenslonîndu-i acestuia! virtualitätile semantice, într-o 


15 Silvestru Valentin, op. cit., pg: 183 
16 Elvin B., op. cits, pg. 230 
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manieră «eliadescă » de control al timpuri 
punerile înșelătoare ale lui Chronos. e i a rca pee à ittm 
stop cadru, printr-un proces de transfocare, gratie căruia sa PAIN 
apare ca un tablou de epocă, realizind simultan o proiecție în contemporanei d 
morala și actual izarea acestei farse în lumea noastră » 17, үче 
Concluzia formulabilă la acest prim stadiu de cuprindere globală a datelor 
operei, conține aprecierea tehnicii subtile de asamblare a elementelor diverse 
propuse travaliului si de construcţie dintr-o singură «arcuire» a unui edificiu 
liarticular de amplă extensie temporală în baza a numai patru sunete, adăpostind 
structurile menţionate de recuzită sonoră. Totodată, pentru o atare muzică, se 
remarcă, eficiența simbolului, detectabil în toate palierele de situare creatoare 
(de la materialul fonic utilizat la macroforma opusului, de la jocurile pur verbale la 
cele ale schimbătoarelor măști), fiece gest componistic avînd o funcţiune anume 
aleasă, dobindindu-si o directionare multiplă în zona aventurii denotative în care 
totul pare cunoscut și deopotrivă inedit: о întreprindere atractivă, pasionantă, 


cu detente initiatice. 
2. PERSPECTIVE ANALITICE DIACRONE 


Construcţia libretului după piesa lui Caragiale (Conu Leonida față cu reacţiunea) 
cuprinde cinci scene ilustratoare ale momentelor farsei, lipsită de altfel de acţiune 
dramatică, respectiv discuţiile celor două personaje (1), visul (2), trezirea înspăi- 
mîntată a Efimitei căreia Leonida fi aplică teoria halucinatiei (3), revoluția închipuită 
de data aceasta de ambii eroi si groaza de schimbare nepremeditată (4), urmată de 
rezolvarea pseudo-conflictului, demascarea iluziei prin apariția Saftei (5). 

Opera Revulutia, sugerind. prin însuși titlul sáu simulacrul de continut al 
propostei literare (vezi apelul la deformarea fonetică prin care personajele muti- 
leazä termenul-neologism de origine franceză întrebuințat foarte des de acestea), 
urmăreşte în linii mari prin propria-i alcătuire numitele momente, integrindu-le 
însă unei dramaturgii sonore de factură monolitică, în -virtutea întrepătrunderii 
permanente a planurilor de situare componisticá. Cu toate acestea, fluxul 
continuu al :muzicii isi dezvăluie segmentele presupuse prin litera textului 
într-o grupare. naturală a celor două acte, despărțite, sau mai, bine zis, ‘unite prin 
liantul; visului. Ceea, ce aduce nou planul conceptual al operei este: imaginarea în 
respectiva secțiune mediană a, unui nou personaj, oniric, propunind complementa- 
ritatea opozitorie, prezenţei din final a slujnicei (exponentă a ultimei trepte de 
categorie socială) ce-și are ип aport multiplu determinant în aria conotajiilor ORY 
sului, începînd chiar,cu sugestia simetriei prin contrast а nivelelor de condiţie umană 
(derizorie și ideală). Primul act apare astfel corespondent scenei 1 din piesa lui Cara- 
giale, cea a retoricelor peroratii republicane ale lui Leonida, acompaniat de inter- 
venii scurte din partea consoartei sale, un « dialog al surzilor ә susținut prin fraze 
golite de substanţă, în timp ce al doilea, de o mai largă cuprindere, ш їп 
desfășurarea sa celelalte patru scene, dovedindu-se astfel cu mult mai alert şi on 

variat în raport cu monotonia volt-expusă anterior, în fond, o falsă piete P Eli 
de înșelătoare este întreaga investiție a mesajului lui Caragiale — gestualitate mi 


a trăirii, 


George Enescu» 4991, nr. 3 


47 Agenda Festivalului internațional « 
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Actul II 


Actoll 


Safta 


personaj | Leonida Leonida 

' si БЕН 

Fersanoje мез Efinita Efimita 
Etinita и ' ! 


Introducerea, imagine-esantion. Debutul orchestral al operei se dovedeşte în 
spiritul maximei conciziuni şi coerente a informaţiilor sonore în circulație pe 
întreg parcursul discursului muzical, un sumumm al tuturor elementelor structurale 
apartenente opusului. lată de ce se poate afirma că descifrarea articulaţiilor acestui 
preambul oferă negresit, în baza ubicuitätii lor, cheia pătrunderii în intimitatea 
resorturilor de travaliu creator al desfäsurärilor ulterioare. Este vorba în speţă de 
trei structuri principale (S,, Sa, S,) alcătuind «osatura» edificiului, pilonii pe care 
gindirea instrumentală (ca si cadru de evoluție a demersului liric) isi va concepe 
strategia, la care se adaugă trei suprafețe de punte (P,,.Pa, Ра) beneficiind fiecare 
de un ethos individual pregnant. Toate acestea se constituie ca elemente. neutre de 
construcție ce-și declină funcționalitatea semantică într-un aliaj elastic pe traseul 
derulării muzicii, în raport cu diferitele situări în țesătura discursului: un act rever- 
sibil, numitele structuri determinind contextul succedării planurilor de confi- 
guratie semnificativă ale percepției şi totodată, fiind ele însele determinate contex- 
tual prin cursul evenimentelor dramaturgice. Cu alte cuvinte, aceste suprafețe 
fonice se pot considera migratoare în instanța macroformei, investindu-se permanent 
cu alte şi alte dimensiuni de sens, fenomen condiționat de schimbarea presupusă 
prin devenirea în timp a referentialitatilor textului si implicit fluxului sonor. 

Cea dintii structură (S,) deține o valoare emblematică! pentru fizionomia 
opusului, atît în calitatea de incipit, cit şi în cea simbolică descinzind din apariţia 
sa în momentele importante ale dramaturgiei muzicale (punctul culminant al pri- 
mului act, recte anticiparea unei ipostaze inedite-visul şi finalul,- redimensionant 
al perceptiilor de sens). Un izotropic passe-partout la indemina compozitorului, prin 
care se pătrunde în operă, prin care se iese din operă, schimbind totodată la un 
moment dat, perspectiva contemplativă, unghiul- de: observare ‘а personajelor. 
O cale de acces facilitind comunicarea obiectului sonor cu « exteriorul » subiec- 
zivităţii receptoare, în baza căreia acesta se oferă spectatorilor, dorindu-se în egală 
măsură un ghid al aventurii cunoașterii sale. 


ex.3 
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Caracteristici: a) intervalică specifică de funcționalitate descripti intarii 
najelor ca entităţi muzicale, respectiv 7M * 2m, la care ien MM Ad pein 
însăși conturarea modului de cînt al lui Leonida (vezi ex, 1) Р 
b) nucleu modal minimal rezultind dintr-o ingenioasă intersecție de microplanuri 
fonice (3+3 sunete) pentru marimbafon, vibrafon, pian și corzi, 

c) simetrie în oglindă a scriiturii 

d) ritm egal contrapunctat, respectiv pulsatia simetrică aferentă acestuia. 

Ea va da naștere în continuare la.o formulă «de acompaniament » prezentă 
si aceasta în Introducere (SA), tmprumutindu-i ritmul contrapunctat, formulă ce se 
va regăsi printr-o descendență atavică spre sfîrșitul actului |, insotind cîntecul «de 
volintiri » (Azi aici mfine-n Focșani ...). De asemenea, declinîndu-și aceeași sor- 
ginte, o altă figură instrumentală îi va prelua intervalica specifică într-o nouă dis- 
punere a materialului fonic, anticipînd la rîndul ei, pînza sonoră a visului. Un demers 
edificant din aproape în aproape, în care fiecare element proliferează noi structuri, 
motiv pentru care fiecare structură își are un antecedent, respectiv arborele său 
genealogic. 


a tempo 


i a D 
va m z E 


ex. 4 


Legată de S, printr-o pedală de sol (aparent insignifiantă, cu profil de detaliu, 
dovedindu-se ulterior de о mare importanță în alchimia operei), cea de a doua 
suprafaţă sonoră (5,) constă într-o nouă pedală, de data aceasta una figurată, 
detinind în genere o funcționalitate de bruiaj (ca si comentariu implicativ al orches- 
trei), într-o uzitare amplă, pe tot parcursul opusului. 

Caracteristici: a) diferite variante de apariţie (acordicä — repetarea în bloc a sune- 
telor sau diacronică — figuri melodice), ce-i declină capacitatea de absorbţie a 
oricăror microelemente formale, prin cuprinderea lor in « casete » sonore. 

b) suprafață fonică non-pulsatorie: 


Piatti [EAA 


M-ba es, 


Vibr. 


ex. 5 


Cea de a treia structură de bază (S) detectabilă în corpusul reliefurilor arhi- 
tecturale își pretinde și aceasta o funcționalitate multiplă, cu precădere însă, cea 
simbolică a pseudorevolutiel imaginate de personajele piesei, alimentind prin « gro- 
simea » scriiturii în angajarea compartimentului de percuție sau chiar a întregului 


aparat orchestral, spaima acestora din actul al II-lea, 
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„Caracteristici: a) structură multiplicată (textură) =" . | а 

b) combinarea atît pe orizontală cit si pe verticală a unor ritmuri quasi-comple- 
mentare înscrise formulelor de triolet ; | 

c) permutări sonore libere din interiorul modurilor propuse (3 sunete 
pentru clarinet, 4 sunete pentru pian) 

d) pulsatie asimetrică 


h !етро 
3 


=== 


ex. 6 


Microstructurile intermediare acestora (cu rol de punte) își au la rîndul lor 
corespondențe în desfășurarea muzicală ulterioară, atît la un etaj general (ele- 
mente întrebuințate în diferite conjuncturi discursive), cit și la unul particular, de 
coloratura specifică (elemente anticipind un anumit moment din devenirea operei). 

Р, expusă de trompetă și apoi într-o proiecţie verticală răsturnată de către 
fagot este astfel chiar prima intervenţie a Efimitei, ce-și va păstra intervalul conţinut 
de motivul melodic (terta) de-a lungul întregii sale contribuții vocale, ca si de altfel 
condiția de instabilitate, oscilatorie a înălțimii sunetelor (fa-faz, ге-ге = ), frecven- 
intilnite în partitura ambilor soliști (simbol al ambiguitatii existenţiale şi al pozitiot 
nării lor față de evenimente, lipsită de un fundament temeinic). 


ton scc. 


Trp 


i соп sora 


Trpll =: 
EE M ex] 
mirctü 
SSS 
Auzi -io a-zi co-o 


P propune trei elemente la fel de importante ca sursă de perpetuare: 
а) gama cromatică (conținînd două 2+-) de inflexiune orientală la flaut, ce constituie 
materialul sonor pentru cîntecul « de volintiri » din actul | (vezi ex. 17). 
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sunetele modului de cînt al lui Leonida în trai iti i 
Crimă apariţie într-o variantă acordică) ок ке 
с) suita де septime mari ascendente și descendente prefigurind tehnica de reali- 
zare a pinzei sonore din secţiunea visului (dedusă din Si) 

P, aduce două elemente dispuse simetric în succesiune; 
a) modul lui Leonida și de altfel al întregii opere în ipostaza sa reală cu două variante 
de apariţie (armonică la corn și arpegiată la contrabas) 


Ex. 10 


b) microstructurile de ritmuri complementare desprinse din S; (textura) 
c) modul lui Leonida în transpozitie pregătind intrarea propriu-zisă în actul | (inter- 
ventia personajului principal) 

Observatia ce se impune în urma identificării traseelor de corespondență a 
planurilor sonore din cadrul operei este aceea a apartenenţei orchestrale pentru 
structurile principale (de esenţă atit activ implicativă cit şi de comentariu) si a 
celei în genere vocale pentru secțiunile de punte, caracterizate prin evoluții solis- 
tice — trompetă, trombon, fagot, clarinet, etc., instrumente ale căror timbruri 
de speculație parodistică vor dubla de altfel demersul vocilor. La acestea se mai 
adaugă o structură de marş (Syr) beneficiará a unei ample tratări (este cea mai uzi- 
tată formulă de recuzită muzicală) în fluxul sonor al dramaturgiei, la care va apela 
Leonida întru susținerea discursivitätii sale de natură republicană, presărată cu citate. 
Ea este prezentă într-o formă distorsionată prin bitonalism (Si b major si Si major la 
trompetă și trombon), ca suprapunere în oglindă a dihotomiei structurä/antistruc- 
tură născută din incipit, între care intersecţia elementelor este egală cu mulțimea 
vidă). 
M deci, o imagine esantion (ilustrare a generalului prin particular) a multi- 
tudinii de apartenente si legături consubstantiale dintre substructiile edificiului 
sonic, ansamblu multipolar, actionind ca un veritabil organism în baza resorturilor 
minuțios elaborate, plăsmuite însă firesc, ca produs al unor legitäti naturale de 
fiintare, al unor forte înscrise, în chiar datul genetic al opusului, embrionul, germe- 
nele care este Introducerea. Legitatile subzistind la nivel microstructural pot fi regă- 
site astfel și la celelalte paliere macroformale, potentind particule ale unui univers 
monolitic, coerent cu sine, dovedindu-se fiecare, quintesente ale investitiei globale 
de sens ce contin și pot dezvălui în singularitate secretul durării operei. 


Schema introducerii 


ОЛИ ГИМ Pes Си АЕ Гг 
5, 


А 


Trasee ale cronologiei fonice. Actul | propune în linii mari prezentarea celor 
două personaje principale ale piesei: (Conu Leonida si Efimita) prin intermediul 
discuţiilor acestora, o vorbărie sterilă în care ideile apar ca simple stupiditäti for- 
mulate însă cu pretinsă gravitate, Căci «ca să fle peifectă, banalitatea trebuie să se 
prezinte retorică si gesticulativă » 1%. Un simulacru de 'comunicare (eroii nici nu 
cred ceea ce spun, fiind doar produsul unui automatism comportamental) prin care, 
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după cum sustine Ibrăileanu, « Caragiale zugrăvește neantul sufletului lor, conținutul 
acestui zero » !*, 

Leonida— pensionar si fost funcţionar, un om care «пи mai are de a face nici cu 
umbra unei umbre de realitate» compensează existența sa măruntă și plafonată 
prin evadarea în lumea teoriei, a fabulatiel aplicate realității, ce se va răzbuna ulte- 
rior alimentîndu-i iluzia revoluției, supradimensionindu-i percepțiile, El este per- 
sonajul cel mai puternic conturat, monopolizind de facto întreaga desfășurare a piesei, 
prin intentia de a reduce lumea la hegemonia propriului eu, la universul său închis, 
limitat: «o viziune monovalentă a omului surprins în fundamentalul și exclusivul 
său egoism » 1%, Materialul sonor ce îi este încredinţat (cel de 4 sunete) va fi de altfel 
singurul suport fonic al operei, amprentă lipsită de echivoc a «individualitätii » sale 
insinuante, autoritare, Fiind admirat în mod necondiționat de către Efimita, aceasta, 
complet depersonalizată cîntă utilizînd aceleași sunete, eceleași intervale, preluin- 
du-i treptat formulele-clişeu (invariante), 

Evoluţia vocală a lui Leonida va fi astfel o continuă rotaţie în perimetrul limitat 
al celor 4 entităţi sonore (la, dos , re, dt sol 4k ), bazată pe o inventivitate combina- 
toricä a profilurilor melodice si ritmice, cantonată totuși în aria iradiantă de influență 
a unor stereotipii (verbale si fonice) caracterizind habitudini și obsesii ale persona- 
jului. Spre exemplu, idolatria pentru « Galibardi » aduce odată cu pronunțarea де 
nenumărate ori a numelui acestuia, o figură melodică specifică alcătuită dintr-o 
septimă mare și o quartă mărită, formulă pe care consoarta sa i-o va aplica lui Leonida 
în actul al II-lea, într-o confundare de natură psihologică a personalității bărbatului 
său cu marota eroului revoluţiei italiene. 


Leonida Efimita 


2 — 
„Ga- li bar - аг. 


Ex. 11 Ex. 12 


le-o- ni do! 


O deosebită: importanță în ilustrarea caracterelor celor doi protagonişti ai 
operei, ca si contribuție de considerabilă sugestivitate din partea compozitorulu- 
(exprimînd poziția sa suprapusă celei lui Caragiale) o au însă elementele de « recul 
2114 » muzicală aşa cum am convenit să le numim, ineluctabile simboluri, figuri de stii 
ale detașării prin ironie de aspectele ridicole, derizorii ale existenţei lor mărunte, 
dar mai ales, ale pretențiilor de existență grandioasă. O dovadă în plus a aprecierii 
că prezentarea caricaturală « nu reproduce realități, ci le supune la un maximum de 
stilizare » *, 

Structura de marș identificată și în Introducere va însoţi astfel retorica excelînd 
prin fabuloase divagatii discursive a lui Leonida — tipul politic «cel mai cult al lui 
Caragiale și în același timp, cel mai sărac sufletește », Cultura sa de jurnal este prin 
urmare parodiată în instituirea partiturii vocale, căci « Leonida citeşte cu regulari- 
tate ziarele pline de informaţii spectaculoase despre Galibardi $i despre republică, 
fiind fermecat de marile fraze oratorice, care pentru el au valoare. de citat » *?, Subli- 


з Arghezi Tudor, Pamfletul în Scrieri, Ed, Minerva, Buc. 1974, pg. 79 
19 Ibrăileanu С, « Conu Leonida faţă cu reacţiunea » în op, cit., pg. 22 
39 Constantinescu Pompiliu, op. cit., pg. 268 . 

31 Zarifopol Paul, op. cit., pg. 262 - à 

32 Manolescu Florin, op. cit., pg. 140. ын 
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nlerea Ironicá a acestor citate, precum și declamajille sale grandilocvente apar ca 
atare în fnvegmintarea sonoră a marșului (SI b major), propuntnd în evolutia sa e 

arcursul celor 11 Intervenţii alternative cu desfiqurarea narativă a modului s ес пе 
de cînt ai panta ui un proces de prelucrare a formulai Inițlale, prin EIA ale 
acelelași Idel muzicale și alo acelulagl ethos, carlcaturizate prin brulajul altor planuri 
gal în speclal Sy). Totodată se remarca, un act de descompunere a structuri! pînă la 

Iluarea și transformarea el totală, eveniment ce se produce în momentul de pier- 
dere a controlului fenomenelor din exterlor (control pe care bätrinul penslonar, 
atins de un lremedlabll ramolisment, nu l-a avut de altfel, niclodată), lustrare per- 
fectă a afirmaţie! lui Bergson, aceea că «un Persona] este îndeobște comic, exact în 
măsura fn care se autolgnoreazi» n, | 


Leonida. 


Ex. 13 


a 


h- ra- 


Leonida (indignant) 


Cea de a doua «calitate де nepretuit » a lui Leonida — cultura «științifică» 
pasiunea pentru teoriile pe care le are oricînd la tndemina descifrării enigmelor 
celorlalți, se evidențiază în periplul sonor printr-o « nostalgică» romantä (actul 
al II-lea), deţinînd în sistemul de interrelaţii ale ansamblului semantic, o triplă deter- 
minare, Cea dintîi semnificație se referă la însăși teoria fandacsiel pe care Leonida 
i-o va repeta Efimitel întru confirmarea supozitiilor sale, după „consumarea falsei lor 
experiențe, potentind deci comicul de caracter al acestula, A doua are în vedere 
aspectul comic de limbaj, voluptatea neologismelor, a frantuzismelor, pleonasmul 
alăturării unor sinonime însoțit de alterările şi. adaptările fonetice ale cuvintelor 
(« bunăoară de par egzamplu ») si totodată anvizajarea materialului lexical format din 
elemente de origine neogreacă (fandacsie, ipohondrie). Cea de a treia raportare 
semnificativă este mult mai subtilă, compozitorul folosindu-se de: simetria creată 
prin repetarea teoriei și implicit a готапје! (gen utilizat într-o atare manieră de 
către Paul Constantinescu în opera O noapte furtunoasă) pentru a pune în valoare un 
alt personaj, care de altfel nu apare (Nae Ipingescu), fiind totuși implicat printr-o 
relație dinamică în spectacologia opusului. O speculație apartinind în primul rînd 
lui Caragiale, ca o regulă preferată de joc, aga cum observa Valentin Silvestru, «depis= 
Хава și relevarea elementelor din celelalte comedii caragialiene, reliefate: într-un 
alt context, faéfhid vizibile andlogtile pe firul intenţiei parodistice » +. Nae Ipingescu 
iplstatul (personaj din plesa О noapte furtunoasă) Ti sugerează astfel lui Adrian lor- 
gulescu trimiterea expres-sublinlată la opera cu același nume (citat în citat), prin 
intermediul unel formule sonore asemănătoare (într-un acompaniament ipstrummental 
similar; caracteristic). d 


— — 


"49 Cazimir Stefan, op. cit. pgi14 | 
M Silvestru Valentin ор. ets pg. 194 
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plut de dor 


Ex. 16 


Alaturindu-se acestor structuri intruzive în ființa de altfel coerentă a opusului, 


“valsul transfigurat al Efimitei (vezi ex. 2), trádindu-i acesteia lipsa de personalitate, 


ștearsă, copleșită de admiraţie pentru bărbatul său («cum le spui tu bobocule, mai 
rar cineva», precum si muzica de flașnetă (formulă încredinţată clarinetului) conti- 
пїлф sugestia monotoniei şi. mai ales banalitatii conversatiilor celor trei personaje 
(aceasta insotindu-le pe fiecare în parte), întregesc imaginea tabloului. Un «tablou 
de epocă » așa cum |-а descris compozitorul, trăindu-și viata sa proprie prin însu- 
fletirea magică a actului creator, 

Un distinguo în repertoriul figurilor muzicale simbolice este cel menţionat 
într-o argumentatie anterioară și anume cintecul «de volintiri », beneficiind de un 
ethos tributar unor influenţe orientale, datorat în speţă celor două secunde mărite 
ale modului său, o parodie la un prim nivel a asamblării lipsite cu totul de sens, unor 
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expresii proverbiale și ziceri tipice: « Azi aici mtine-n Focșani, ce-am avut și ce-am 
pierdut ». 


Leonida 


CE = 


Ай а-ісі mii = ne-nFoc-sani, Ce-ana-vut—și — ce-ampieedu? 


T Ex. 17 


РА Functionalitatea acestui moment se dezvăluie însă a posteriori, în secţiunea 
visului, căruia respectivul cîntec îi furnizează printr-un adevărat purgatoriu al eli- 
berării de conținutul său derizoriu și confuz, materialul sonor pentru accederea la 
sublim. О fascinată alchimie a descompunerii si recompunerii structurilor, trecînd 
prin întreaga suită de faze operaționale cu puteri mistificatoare. 

„Visul, acea unică șansă a evadării personajelor din închisoarea condiției lor 
este așadar, «aurul» pe care compozitorul îl obține din chiar înglodarea cea mai 
adinc& a eroilor în magma realului, a banalului, necesitînd parcurgerea mai multor 
etape într-un proces metenosomatic. Pregătirea visului, ai cărei germeni rodesc prin 
urmare din punct de vedere muzical din substanța sonoră a unui cîntec de mahala, 
se realizează la granița dintre starea de veghe și aceea de somn a eroilor piesei, supuși 
unei narcotizări treptate a conștiinței și deci a reflexelor lor cotidiene, o stare de 
senilitate, in care semnificaţiile cuvintelor se evaporă într-un joc al intonatiilor. 


Ce-ampier dut?  Ce-ampierdut —— 


Ex. 18 


Scriitura orchestrală devine prin rarefiere, un cadru ambiental în care se împle- 
tesc glissando-uri lente cu îngînările vocalizate ale soliștilor, pe fondul unor pedale 
din ce în ce mai lungi, într-o încetinire progresivä a mişcării. (meno mosso, piu meno 
mosso). у jl 
і propriu zis face dovada atributelor modelatoare, metamorfozante aflate 
în puterea gestului componistic, oferind prin sine o altă lume, o nouă fata diametral 
opusă a acelorași relații sonore (modul de 4 sunete avînd 3 elemente comune cu cel 
initial, intervalica, suprafețele de pedală figurată), într o tratare miraculoasă născînd 
o muzică serenă (alunecări de la un sunet la altul), о pînză sonoră menţinîndu-se în 
registrele înalte ale instrumentelor cu timbru transparent (flaut, celestä, glocken- 
spiel, vibrafon, viori — vezi ex. 19). 


Desenul ondulatoriu prefigurat prin numitele alunecări ale sunetelor este 


preluat de către personajul imaginar, ajungînd în punctul culminant, ca extremă 
evidentiere a epurării scriiturii, la un fir de voce, asemănător în evoluţia lui singulară 
cîntului-gregorian-moment de, maxima. spiritualizare. într-o existenţă virtuală a eroi- 
lor piesei. Linia melodică se apropie astfel de imperativele severe ale unui. cantus 
planus (structuri diatonice,: salturi intervalice mici, ambitus redus), realizind o 
regresie la baza transformărilor artei sonore (cintul gregorian ca premisă a dezvol- 
tării culturii muzicale universale), într-o rememorare Ja etajul subconstientului 
oniric (vezi ex. 20), А A 

leșirea din vis parcurg 
printr-o densificare a intervențiilor orchestrei și 


e traseul Invers (anterior descris), însă mult mai rapid, 
n ( i totodată o considerabilă alertare 
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Celesta 


Solo 
1 


Vitré Solo 
(сол sord) 


Solo 
3 


Liberolpocc gliss) __ mo» CECI 
SS SSS 
Ex, 20 


a mișcării (anabasis şi katabasis), readucind în alcătuirea discursului întregul arsenal 
de elemente cu funcţionalitate obstaculară al primului act, ce evoluează de data aceasta 
spre paroxismul sugestiilor auditive supradimensionate ale revoluției închipuite 
în coșmarul fanteziei celor două «victime » (vezi ех. 21). 

Episodul «revulutiei » oferă rolul principal în aplicarea concret sonoră a 
evenimentelor, orchestrei, al cărei amplu aparat va fi în totalitate antrenat în reali- 
zatea ambientului agresiv al « realității » ce-i desfide lui Leonida orice capacitate de 
explicație, Structura ре care am notat-o cu Sa, cea a ritmurilor complementare din 
cadrul formulelor de triolet (textura) este astfel: repartizată la toate compartimen- 
tele ‘instrumentale (pe rînd sau simultan) întru obținerea în combinație cu alte 
formule de bruiaj; a unor momente -maximum semnificante de « haos ‘general ». 
Confuzia dusă pînă la absurd Pune în evidență“ spaima și laşitatea celor. două 
personaje, dispuse în ‘cele din urmä să conclucreze într-o încercare” disperată 
de comunicare, : Reacţiile lor se sincronizează la modul inconștient“ (intonare 
paralelă disonantă' la interval de secundă), ca opoziţie: inversunata la asalturile 
propriei imaginaţiei, căci « certitudinile eroilor fiind de granit, dacă realitatea în- 
încearcă să le clatine, cu atit mai rău pentru realitate » : (vezi ex. 22). 

Elementul surpriză al operei și în același timp, falsul său punct culminant deti- 
nător al cheii dezlegării misterului, este răspunsul “« parlando » al slujnicei (Safta) 
la întrebarea Efimitei în legătură cu mersul lucrurilor în exterior (« Ce-i afară Safto?), 
precedat ca moment de suspans de un tremolo la tambur piccolo: -« Bine cucoanä >. 


78 Cazimir Stefan, op, cit., pg. 129 
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(зебо) e 


imite = =: 
pU = rire 


Leonida = 


Bi-ne co - coa-nà Ex. 23 


Întregul esafodaj de prezumtii hipertrofiante și temeri, tensiuni revelatoare, se 
prăbușește drept urmare prin rostirea naturală a 2 cuvinte, restituind personajele- 
«victime », «echilibrului lor primordial » (vezi ex. 23. 

Experiența proaspăt consumată semnifică pentru Leonida triumful teoriei, 
motiv pentru care își reia cu o vigoare împrospătată argumentatia fandacsiei (repe- 
tarea romantei) redobindindu-si în final admirația quasi-ironică a consoartei (« Cum 
le ştii dumneata pe toate, mai rar cineva |»). Automatul atît ştie rosti. Înăuntru nu 
are nici creier, nici nervi, nici inimă, ci răsătură de lemn » 2°, 

Opera se încheie simetric, prin readucerea formulei de început (S,), urmată 


de o mare pedală (pe sol şi (аф) care blochează evoluţia muzicii într-o impresie 
de stagnare recuperatoare a perceptiilor de sens. 


Schema finalului 


L3 ue] a dese 


Ponderea sa în desfășurarea opusului este covirsitoare, prin acest gnomic 
epilog, compozitorul repunind în discuție ansamblul semnificatiilor, constituit pînă 
în acel moment într-un potenţial mesaj: un fenomen de redimensionare a configu- 
ratiilor denotative, о interogatie dincolo de concretetea textului adresată subiec- 
tivitatii fiecărui receptor, o proiecţie în actualitate, Apariţia sirenei însoțită de un 
mare glissando al corzilor ce iese la un moment dat din sunet, semnalează pericolul 
unei atare existente, captive a temniţei realului, incapacitatea de а evada de sub 


tutela agresivă a acestuia, de a ne elibera de corsetele propriei noastre condiţii: o 
morală zguduitoare. 


3. PROIECȚII: VERTICALE 


Particularită 
să nu i se acorde 
comicului, ca ieşi 


ți ale comicului de limbaj. « Diavolul trebuie uneori luat în ris; 
privilegiul măreției tragice » (N. Steinhardt). lată deci, acceptarea 
re, ca o transcendere a situaţiilor dezasperante, oferind capacitatea 


% Lovinescu Eugen, op. cit., pg. 258. 
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de situare distantata, observatoare față de tarele noastre existențiale, de propriile 

neputinte. Altfel spus, un catharsis comic «oricind reductibil la un mod serios» 

după cum remarcă G. Călinescu, sau potentialitatea de deturnare constructivă a 
ulsiunilor negative, instinctuale. 

Caragiale propune un sumumm de procedee ale investiţiei datului său umoristic 
(o dimensiune cu care cineva se naște, așa cum se naște cu talentul artistic), ca moda- 
litäti de surprindere, înfăţişare şi totodată refuz al absurdului, la trei etaje deter- 
minante ale categoriei comice: de situaţii, de caracter și cel de limbaj. Pentru că, 
așa cum afirmă Kant, «in tot ce urmează să trezească un ris viu, zguduitor, trebuie 
că se afle ceva absurd. Acesta este mai întîi ascuns, astfel că, cel putin pentru o clipă, 
el ia aparența а ceva cu sens şi convinge ». Interesantă în acest context devine con- 
tributia lui Adrian Iorgulescu pentru reliefarea, deci punerea în valoare a potentia- 
litätilor ironice ale textului, pornind de la tehnicile variate de distribuţie a puncteor 
culminante — o succesiune de momente prescriptibile ori. dimpotrivă, surprinză- 
toare ce se anulează de fiecare dată unul pe celălalt într-un lanţ al tentativelor simu- 
late de conturare a unei acțiuni dramatice (comic de situații), pînă la descrierea per- 
sonajelor în diferitele lor ipostaze de evoluţie discursivă, prin formule de recuzită 
muzicală (comic de caractere). 

Aspectele rizibile ale verbalitäfii personajelor lui Caragiale presupun însă o 
preocupare expresă pentru elementele de detaliu în economia discursului sonor, 
fie că este vorba de invesmintarea melodico-ritmică adecvată a respectivului amănunt 
de limbaj, sau de integrarea lui într-un anumit context muzical, fie că gestul artistic 
al'compozitorului se dovedește speculativ în valorificarea resurselor. plurisemnifi- 
cante ale- materialului lexical în uz. Numita speculație poate astfel ajunge pind la 
decuparea unui cuvînt, ori a unei grupări de cuvinte din instanța textului («ce-am 
avut și ce-am pierdut »), pentru a le oferi prin depășirea literei sau а primei conotaţii, 
posibilitatea exprimării tuturor virtualitätilor lor semantice. (vezi ex. 18) 

«Umorul vine din procedee » sustine С. Călinescu, ca argument al inventivi- 
tätii creatoare, al obținerii soluțiilor optime de potentare a comicului pe traseele 
sale definitorii. Jocului de replici schimbate în ecou ($1 pe papa de la Roma) i se 
adaugă astfel ca intervenţii apartenente compozitorului, diversele repetäri si ingi- 
nări ale Efimitei, (ёа însăși fiind un permanent ecou al lui Leonida) sau insistenţele 
vocalizate ale Saftei, de un controlat efect comic al reflexelor paronomasice. 


G-ni-fà co-co-ni-tà c0-co- Co-ni - [d ni - М — 
, B 


Nici un detaliu nu este ignorat: atmosfera. lingvistică tradițională (cuvinte 


învechite, ‘expresii proverbiale), neologismele-integrate structurilor de marș. şi 
Fomiäntä, sau cintecului «de volintiri», metateza « Galibardi» (figură melodică 
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invarlantd) şi nu în ultimul rînd, oxlmoronul caracteristic celor dol eroi ai plesei 
(Leonida ti spune Efimitel « domnule », lar ea 11 răspunde cu «soro »), Aceste ape. 
lative apar drept urmare evidenţiate, prin separarea lor de frază în discursul sonic, 


prin cîntare vorbită, accente, efecte de glissando și chlar formule fixe (vezi formula 
de triolet), 


cd 


Tii здр- Мет de zi = le, domnu- le | ex, 26 


Leonida (6 
Nu 


Cazurile limbajului comic transpuse în elemente muzicale cu funcționalitate 
ionică se pot astfel multiplica de la diferitele maniere de cînt-parlando (« Uite tin 
minte si-acuma) », vorbit în șoaptă (« Stinge lampa | », «SX ne ascundem în ашар»), 
pind la miza inflexiunilor fonologice ale dictlunil personajelor sau sugestiile sonore 
pentru conținutul de sens al cuvintelor, 


ех. 27 


Subtilitätile de tratare a unor atari propuneri pot atinge însă culmile rafina- 
mentului, ca fn.situatia scrisorii lui « Galibardi », ceea de 4 vorbe de neuitat, sem- 
nată « în original », Cele 4 vorbe invocate-n text sînt chiar binecunoscutele 4,sunete 


ale modului lui Leonida (numai 4 1), aceleași, într-o ilustrare а monotoniei informa- 
flilor verbale ale acestuia. y 


~ 


Pa-tru vor-be пи-таї pa-tru да —vor.ba ce-i drept ex. 28 


O ocazie în plus pentru a aprecia remarcabila punere în valoare a aspectului 
lexical pe care o realizează Adrian Iorgulescu în opera Revoluția, într-o asemenea 
naturală corespondenţă încît, eliberat de cuvint, discursul sonor s-ar dovedi în între- 
gime sugestiv, ceea ce arată că textul și-a găsit singur muzica, a născut muzica sa. 

Determinări ale investiţiei componistice. Operînd o privire generală asupra 
тода а ог de articulare a edificiului operei, o radiografie a resorturilor lui inte- 
rioare descinzind din aplicarea-tehnicii componistice în procesul de structurare a 
materialului sonor, pot fi extrapolate o serie de legitati coordonatoare ale demer- 
sului creator, într-o tentativă de sistematizare, 

Se remarcă în primul rind, la nivelul actului de asamblare a segmentelor dis- 
cursului, o sinteză între principiul repetitiv propunînd o continuitate de gradul | ori 
de gradul II si cel non-repetitiv, al discontinuitäfii, prin inserarea unor noi elemente 
structurale. Gradul | de continuitate are astfel în vedere, conexarea în succesiune a 
2 structuri asemănătoare, congruente; iar ceea ce se poate considera grad || al acestela, 
rezidă într-o repetare (cu sau fără modificări) alternativă a suprafețelor fonice (spre 
exemplu, reluarea romantel după episodul « revulufiei », sau repetările propuse 
prin variantele marșului, etc.). Cel de al doilea principlu (non-repetitiv) acționează 
deci, o singură дата în raport:cu o anumită structură și întotdeauna atunci cînd se 
prezintă ип nou segment sonor. (prima apariţie a romanţei,; valsul). . Desigur că, 
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observaţia concluzivă în baza referintel la esenţa monolitică a întregului și a tehnicii 
sale interioare combinatorice, este aceea a priorităţi lipsite de echivoc acordate 
celui dintii mijloc (repetitiv) de înaintare temporală, 
Din acest punct cîștigat al aprecierii analitice, se poate prin urmare собом în 
teritoriul infrastructural, pentru a detecta posibilităţile muzicale oferite evoluţiei 
celulelor în instanţa alcătuirii unui plan sonic: 
a) statică (se repetă succesiv nemodificat) — a, — sub aspect exclusiv — melodic 
(al înălțimilor sonore) 
a, — în totalitate (aspect melodico 
ritmic) 


Etimita = t 


Hu- mà mu - pua os 
bi mû, mu -mā де po- por _---- Ex, 30 


b) deschisă (se repetă succesiv prin adäugäri sau eliminäri de elemente) 


Gama-u-zit da-cà по е-гајт-т = cas); Ех. 34 


с) instabilă (se repetă succesiv: prin alternarea oscilantă a înălțimii unor sunete. 


Sa - [2150 - rol — a -шї dumneata? am iu 


ада та + пут îmcoa =" се! i | Ex 32 


d) combinatorică (se repetă prin permutarea liberă a elementelor în'cadrul modului 
sau a sistemului ritmic), cu mențiunea frecvenţei sale celei mai ridicate, 


p 


Efimita a = 


[ 


Leonída 


А-а пи. Е mai dă-mi Ч-пи ca el —— Și pi-nd mi - 
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spirat 


ПРА n 
pep repe 
ne ма-га — —— Safi fac, să-ți fac гери » Whe «d 


Ex, 33 


Se pot întilni de asemenea si diverse mixturi ale acestor elementare tehnici, 
ca de pildă a, + d, ag -+ с, b + d, b -- c + d, fapt ce vine în sprijinul argumentafiei 
inventivităţii compozitorului întru realizarea admirabilei unităţi în diversitate, 

De altfel, lárgind o dată în plus dispozitivul de observare spre o cuprindere 
sinoptică a alcătuirii constructului, modalităţile prin care sînt tratate structurile 
operei ce doresc cele aferente jocurilor de oglinzi sau de corpuri geometrice cu 
multiple fete: un demers cinetic implicind reflexe spatiale în « lucrarea» timpului; 
a) translafia (prin care se păstrează relația și se schimbă elementele), prezentă în 
numeroasele transpozitil ale modului de bază (la do че, res, sol dp 
b) permutarea (se păstrează elementele și se schimbă relaţia), fiind o tehnică prio- 
ritară în economia opusului, la toate etajele construcției sale, cu amendamentul unei 
întrebuințări libere, independentă de binecunoscuta elaborare strictă, matematică, 
с) inversarea în oglindă (recurenta) anvizajind o altă dominantă a alchimiei discursului 
— simetria 
d) tehnica elementelor adăugate si eliminate, ca factor motric al procesului de variere 
a structurilor (vezi сеје 11 apariții ale marșului, sau reluarea nefinalizată a romantei 
ca exemple evidente, sesizabile la nivelul unei panoramări globale), precum şi al 
descompunerii si recompunerii segmentelor sonore, semnalate în periplul diacronic 

de analiză, anterior. р 

La acestea se ataşează într-o categorie aparte, intersecțiile de planuri fonice 
speculate ca și atribute ale coerentei devenirii discursului muzical și anticipările, 
prin: care. majoritatea componentelor sonore ale demersului vocal tsi găsesc des- 
cendenta directă sau transfiguratä în scriitura orchestrală 

Aspectul însă, de departe cel mai pregnant și totodată important pentru fizio- 
nomia operei Revulutia, este acela al simetriei, identificabil în toate palierele construc- 
tului, de la micro pînă la macroforma sa: un obiect rotund, descris printr-o singură 
arcuire de condei. Aportul compozitorului în edificarea acestei lumi dominată de 
lumini și umbre de adevăr, puse în evidenţă prin deschideri și închideri de cadre, 
se situează astfel în prelungirea. investiţiei lui Caragiale, pentru care «simetria 
reprezintă un mijloc favorit de ordonare a spațiului comic » ?", Eşantioanele selec- 


tate din partitura opusului vor ilustra cum eloquentia numitele relationari la nivelul 
minimal al. celulelor si motivelor melodice. 
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La un etaj superior de organizare se disting simetriile suprafeţelor sonore, 
deţinătoare fiecare a unui centru, ca entitate referenţială pentru efectul scontat. 
Exempli gratia, cele două propuneri de romantä se cantonează în jurul axului de sime- 
trie al personajului Nae Ipingescu (comun cu piesa si implicit opera O noapte furtu- 
noasă), care de altfel le si potenteazä semnificația de citat în citat. Visul este si 
acesta decupat prin replici simetrice, perceptibile auditiv, gäsindu-si centrul de rapor- 
tare în evoluția stilizată a « cintului gregorian ». Un alt caz este cel al simetriei prin 
contrast, născînd din imaginarea personajului opus ca și calitate umană slujnicei 
(Safta), căreia de altfel îi și este atribuit printr-o dialectică subtilă în secțiunea visului, 
încadrînd în timp falsa aventură a personajelor principale, « revulutia » închipuită 
a acestora (vezi ex. 20 şi ех. 25). 7 

La stadiul macroformei, structura circulară a edificiului operei impune simetria 
ca o consecință firească a planului conceptual al piesei (personajele se întorc după 
deznodămînt în punctul în care s-au aflat la început). Finalul rememorează Introdu- 
cerea, întru demonstrarea paradoxului acestei specii de comedie absurdă: închiderea 
presupusă în instanţa formei prin circularitatea desfășurării sale se dorește simul- 
tană cu deschiderea sugerată în planul percepţiei, spre dimensiunile infinite ale 
refacerii si regenerárii situaţiilor de viață, un perpetuum imobile ce nu poate fi oprit 
decît prin reflecţie. 

* 
t.S 

« Nici o tălmăcire, fie ea cît de competentă și de profundă, nu va reuşi să epui- 
zeze trimiterile, să devină exhaustivă, deoarece mesajul păstrează în situația lucră- 
rilor de referință, întotdeauna, suficiente resurse de semnificare » *. 

Cu acest amendament, favorabil operei, corolarul intenţionalității noastre 
fnsumind considerentele exegetice rezultate din urmărirea pe orizontală, cronolo- 
logică a faptelor de muzică (perspective diacrone) gi din incizele analitice verticale 
în «anatomia opusului », se declină capabil de a susține convingător adevărul afir- 
matiei postulate de St. Cazimir, aceea că « piesele (respectiv operele de artă) dacă 
au viata lor organică, vor avea și puterea de a trăi», Este și răspunsul la potentiala 
întrebare, dacă «drumul Caragiale» (vezi revalorificarea scrierilor sale) are un 
viitor în ceea ce priveşte cucerirea unui loc pentru posteritate. M. Dragomirescu 
confirmă acest lucru: «arta lui Caragiale poate servi de model pentru toate timpurile 
și va putea produce emofiuni estetice veritabile la toate popoarele. Personajele lui au 
întotdeauna trăsătura eternă a sufletului omenesc » ®®. A-I actualiza pe Caragiale, 


28 Iorgulescu Adrian, Timpul si comunicarea muzicală, Ed, Muz. Buc., 1991, pg. 35. 


59 Cazimir Stefan, op. cit., pg. 32. 
30 Cazimir Stefan, ор. cit., p. 37., 
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mai exact, a-l descoperi în actualitate, depășește astfel stadiul de simplă „experiență 
artistică, fiind şi un act de asumare a unei responsabilităţi etice prin implicaţiile 
general-umane ale mesajului său, Nevoia de a porni de la Caragiale este ji astăzi o 
necesitate ontologică, determinată în intimitatea resorturilor ființei noastre sociale, 
cu o perspectivă îllozofică largă, o Eun 

Opera Revulutia adaugă acestor argumentatii, prin «istoria» împlinirii sale 
calitatea de universalitate a limbajului, a «logosului» muzical, întru substantiali- 
zarea comediei si amplificarea ambitusului ei hermeneutic. Duhul caragialesc rămîne 
însă autentic si în același timp, subtil prin rafinamentul investiţiei componistice, 
prin chiar cota de indeterminare a fondului său, demonstrind o dată în plus că ironia 
este un joc în trei. Cine are urechi de auzit, să audă! 

Fără îndoială că, opera lui Adrian lorgulescu va reprezenta pentru. mai departe, 
un reper-fundamental în cfeatia muzicală românească, al tradiției sale balcanice, 
validindu-si aspirațiile universale printr-o bogată încărcătură de viață (factor motric 
al unei comunicări fără graniță). Muzica trăiește, personajele sînt insufletite, Cara- 
giale se întoarce printre noi; o miraculoasă existență zămislită de compozitor ‘prin 
actul său demiurgic. Puterea de a da viata. Adevărata putere. : 
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DAN DEDIU — „LUMINI TAINICE” 


ANTIGONA RĂDULESCU 


Afirmat în ultimii ani în peisajul muzical românesc, tînărul compozitor Dan 
Dediu se detaşează din rindul generaţiei sale cu autoritate. Obţinerea premiului 
pentru muzică simfonică la concursul international de compoziţie « George Enescu », 
geshişurat în septembrie, a confirmat, chiar și пита! prin intermediul unei singure 
lucrări — Lumini tainice —, personalitatea sa creatoare originală, deschisă « inova- 
fiel prin reformularea achiziţiilor stilistice si de gîndire ale tradiției. De altfel, 
câteva fin datele biografice, legate de formarea artistică, pot nuanța, în continuare, 
aceste scurte aprecieri : absolvent în anul 1989 al Academiei de muzică din Bucu- 


Compozitorul Dan Dediu 


reşti ; studii de compoziție cu maeștrii Stefan Niculescu şi Dan Constantinescu ; 
bursele « Gottfried von Herder » — în perioada 1989—1990 — si «нр Бе эсе 
în 1991 — îi dau posibilitatea să urmeze cursuri la Hochschule (йг Isle ai Ms а, 
unde îi are ca profesori pe Francis Burt, Günter Kahowez, Wilhelm Zo зе ali 
Liberda ; obţine, pe lingă premiul « George Enescu», alte distincţii па оба se 
internationale pentru creație: premiul | la concursul de campon pa $ Tula 
Dima», la Cluj-Napoca, în 1986 {1 1988, premiul | la concursul Internationa 
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iti Budapesta, în 1991, premiul al III-lea la concursul «Mozart », de 
е aa, premiul al II-lea | concursul internațional де compoziție din 
4. 1 Aut 
Green PET Dan Dediu cuprinde lucrări apartinind unor genuri diferite, cu 
bl i istice dintre cele mai variate: trei Sonate pentru pian, trei 
problematici componi dintre чеби i), Sonat airu бо 
Cvartete de coarde, 3 Trio-uri (pentru diferite formaţii), Sonata pentru dou 
piane, Concert pentru pian și orchestră, K.V. 627 pentru orchestră mozartiană, 
Hôrner-Stimmen von einem unbekannten Requiem pentru 4 corni, Lumiéres secrètes 
pentru orchestră, Kărntner-Strasse- Wien pentru soprană, synthesizer și ansamblu, 
Nostradamusiques pentru clarinet și bandă (efectuată cu ajutorul computerului la 
Institutul de muzică electronică din Viena), Evanescence pentru două piane, Em- 
bargo pentru orchestră, Ornements pentru orchestră de coarde (а). | 
In limitele etapei prezente, direcţiile caracteristice lucrărilor lui Dan Dediu 
reflectă receptivitatea la « presiunea» înnoirilor de limbaj, sensibilitatea fata de 
tendințele muzicale actuale, integrarea în acest univers exterior atît de policrom 
armonizindu-se cu impulsurile venite din interioritatea propriilor trăiri și convin- 
geri. Astfel, muzica lui Dan Dediu încearcă, mai întîi, o sinteză între diferite tehnici 
componistice — spectrale, electronice, folclorice; ea explorează un sistem armonic 
propriu, cu diferite conotații stilistice; tentatia abordării (în unele lucrări) a teh- 
та! ornamentale generalizate într-un stil quasi-manierist se adaugă unei originale 
gîndiri orchestrale, precum și unei abordări fără prejudecăţi a mijloacelor de expre- 
sie adecvate în fiecare moment al dramaturgiei muzicale. Se poate vorbi, într-un 
sens mai larg, de împletirea factorului-elaborare (determinind logica și coerenţa 
construcţiei sonore) cu factorul-intuitie, de. capacitatea transfigurării artistice a 
caracterului obiectiv al unei tehnici de lucru proiectate pe fundalul unui suport 
ideatic — fireşte, extramuzical — complex (estetic, filosofic etc). 
Un exemplu care poate cuprinde, in proportii diferite, desigur, aceste tendințe, 
este și lucrarea Lumini tainice, pe care ne propunem să o analizăm în continuare. 
Un prim aspect relevant îl constituie învecinarea substanţei muzicale cu zone 
ale poeticului exprimat în termenii unei meditații pe marginea ideii « luminii tai- 
nice ». Posibil program la o lucrare simfonică, altfel de sine stătătoare, mai degrabă 
simbure metaforic al nodului de idei și simfäminte, cuvintele autorului pe marginea 
Luminilor tainice denotă o realitate exprimată. apoi plenar, dincolo de verbalizare, 
prin limbajul muzical : ,,« Lumina tainică » este o lumină ascunsă care se паде prin 
moartea luminii: materiale. Ceea ce numim într-un plan lumină devine într-altul 
întuneric, iar ceea ce nu observăm și trece drept întunecime reală se transformă, 
pe măsură ce noi înșine пе «luminám », în «lumina tainică». Lucruri mărunte, 
ființe, întîmplări, coincidente devin « lumini tainice » ale lumii noastre şi adevărate 
lumini ale lumii de dincolo de noi, «Lumina tainică» e o implozie în real, ce se 
revelează ca explozie in transcendenfá. Este elementul ocult, generator de istorii 
еле, обесио sau personale, « Lumina tainică» secretă în sine esența deve- 
By wees ү is spațiu: viitorul în timp) într-un mod cu totul nespectoculor. Ea 
d de moe pipia А n impactul cu realitatea lumii aparente, deoarece esentiali- 
seră up н e într-o imposibilitate de înțelegere la nivelul aceluiași plan de 
dent ete ee me tainice » nu se văd decit din eternitate, de sus, din transcen: 
ҮЕ ТАП dl па EAM үч de sus la o раса ре care sînt fixate beculete ce nu 
tainice sine priveşti de sus, dintr-o altă perspectivă, În general, « luminile 
aint tea te PlHtusle ce determină o evoluţie a realității imediate, 
3i spatiale: sii» ce manipulează din umbră destinul istoriei temporale 
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«Lumina tainică », pentru a o depista, ne се idi 
la nivelul de unde vom nitet zări-o ca ШО, Еа е аге еге 
bile. Ea se transformă în permanenţă, crește ca importanţă odată cu creșterea șirului 
de efecte. Cu cit acestea evoluează, isi măresc cîmpul de acțiune, cu atît lumina 
tainică devine mai importantă, în sensul Vizibilitätii sale, Mai simplu: cu cît eveni- 
mentele derivate din ea se măresc cantitativ, cu atît « lumina tainică » iese din invi- 
zibilitatea sa și intră în realul vizibil, Dar aceasta, si aici iată încă o caracteristică, 
se face în timp. « Lumina tainică » are nevoie de timp pentru a se dezvălui şi a se 
lepăda de « Zona gri» din care mînuiește ocult, Este chiar povestea foii de perga- 
ment care, încălzită la flacăra unei lumînări, revelează rune ascunse și misterioase 
ce preţuiesc dintr-odată în ochii noștri, pergamentul respectiv, într-un cu totul 
alt fel decît pînă atunci. Astfel și cauza ascunsă în imediat se « materializează » la 
« flacăra » timpului, irigînd întregul sir evenimential căruia i-a dat naștere cu altă 
forță fiintialä." а 

Lumini tainice зе articulează, la cel mai mare nivel а! десирајејог formale, 
cvadruplu — patru parti înlănțuite fără întrerupere, ale căror coeziune, în plan 
sintactic, și coerență, în cel semantic, sînt evidente. Acesta este, de fapt, scopul 
analizei pe care o intreprindem, si anume, punctarea acelor elemente care să ilus- 
treze capacitatea compozitorului de a construi cu rigoare fondul invariantelor din 
care se poate naște jocul fanteziei, al improvizatiei. 

Una din direcţii ar constitui-o observarea materialului. sonor — vocabularul 
ales de compozitor —, precum și modalitățile de prelucrare în cadrul travaliului 
a elementelor de vocabular, respectiv rețeaua de conditionäri impuse de legile 
sintaxei. Compozitorul optează pentru puține idei muzicale, emblematice, purtă- 
toare де semnificații, care se regăsesc. pe parcursul întregii lucrări: 

a) motiv scurt, cu profil preponderent descendent, în mişcare de saisprezecimi 


E 


b) motiv-semnal al « luminii secrete » încredințat, pe parcursul întregii lucrări, 
preponderent, alămurilor 


= 


€) linie melodică larg desfășurată, de factură epică 
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Economia de idei melodice, clar delimitate si cu funcţii dramaturgice precise 
(ilustrativă pentru tipul clasic de gîndire muzicală) suferă procese de « îmbogățire » 
prin modalități multiple de variere a formulelor de bază. Procedeele variationale 
se aplică motivelor principale la nivelul microstructurilor intervalice, la sensul de 
desfășurare a fluxului sonor, prin accentuarea anumitor celule sau diferențieri 
ritmico-armonice, rezultatul fiind eliberarea de schema iniţială luată drept etalon, 

Evoluția motivului a) (din schema.de mai sus), de pildă, ilustrează inventivi- 
tatea în găsirea « replicilor » din aceeași categorie. Această evoluție pune în evidenţă, 
pe de-o parte, tehnica constructivismului melodic — cucerire din aproape în aproape 
a spațiului sonor, ce asigură discursului omogenitate si cursivitate : 


Pe de altă: parte,‘ aceeași tehnică variațională- funcționează ре tot: parcursul 
lucrării, ori de cite ori apare motivul) preschimbat: din raţiuni expresive: modelat 
în forma sa inițială — cădere scurtă a saisprezecimilor, dintr-o magmă informa, 
traducind o «stare pe loc»—, motivul a) devine expansiv, schimbindu-si sensul 


trem. 
ан се ешн te ee 
E 5 F 
be b. = 
$ == 3 = - 


de desfășurare, prin cistigarea miscárii à imid încă la sfr 
, scárii ascendente, timid încă la sfîrşitul ii întîi 
afirmat convingător cu precădere in partea а IV-a: ме A. 
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Si leitmotivul « luminii secrete » suferă transformări melodico-ritmice, men- 
ţinîndu-se constant la nivelul parametrului timbral (la alämuri) : 


E rk === == 
3 

= EE 

ppe 


Ideile muzicale din categoria с) se caracterizează, la rîndul lor, prin concizie, 
principiul repetitiei determinînd aceeași economie si pregnantä elementelor folosite. 
Magica inlantuire a acestora, rafinatul joc de simetrii si asimetrii, contururile melo- 
dice preponderent unghiulare cuprind nuanțele unei singure culori pertinente: 


Entitätile motivice menţionate marchează în întregime lucrarea Lumini tainice. 
Ele se succed, alături de planurile secundare, se suprapun, intră în conflict sau se 
pot îngemăna, formînd noi idei tematice: 


Val “ met t 


| i me. S 5 __—3— 6 
| op 12209 £085. ] 
je 
m 3 # 


Elementul care unifică însă planurile tematice, precum şi articulațiile formei 
în ansamblul său este cel armonic. Din el decurge substratul modal al segmentelor 
melodice — bazate pe sunetele unor scări nonoctaviante, în fapt desfäsuräri în timp 
ale unor conglomerate acordice, adevărate coloane de sprijin, repere ale întregului 
discurs muzical, Aceeași gîndire răzbate explicit la nivelul unei parti întregi тла 1-а, 
unde elementul acordic este suveran, Mistico (partea a III-a) este terenul experiențe- 
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lor spectral re — proi ri verti rmon r rei sunete 
t ii e verticală a armonicelor a trei 
le ale lumii sonore — proiectare p: e 
f —Mi l, La, si Fa, — се dau naștere la со glomerate acordice 
fundamentale — Mi bemol, La, și 1 
complexe : 


4sunete 5 sunale 


În arhitectura ansamblului, trei categorii fundamentale sintactice — omofonia, 
polifonia și eterofonia — structurează destășurarea sonoră, permanenta reluare a 
firului călăuzitor al logicii creatoare. 0 А 

Organizarea elementelor de morfologie și sintaxă în formele celor patru părți 
şi apoi în forma cuprinzătoare a întregii lucrări simfonice se realizează cu un deose- 
bit simţ al pregătirii și realizării efectelor dramatice. : 5 

Energico (partea I), cu rol expozitiv, urcă о primă treaptă în evoluţia drama- 
turgică, acumulind tensiuni. ce vor fi reluate, la alt nivel însă, în ultima parte. 

Narrando si Mistico (părțile a 1-а si a III-a) înglobează stări diferite, premergă- 
toare exploziei finale, prin contrast, printr-o concentrare-inghetare a energiei. 

Agevole sintetizează secvențele anterioare, accelerînd procesul de dezintegrare. 
Este momentul recapitulărilor tematice — exercițiu de memorie — înaintea ascen- 
siunii finale spre culmile unui Apocalittico de 7 măsuri — trimitere programatică 
la cele 7 trompete ale Apocalipsei Noulul Testament. 

Lumini tainice se dezvăluie astfel mi 
cetează în plenitudinea unui act de emoţionantă 
rale si umane nedisimulate ale creatorului său | 


Este lucrarea Lumini tainice urma regăsită a tainicelor res 


« implozia în real, се se revelează ca exp 
exprimarea prin intermediul interpretării 


urse din noi înșine, 
lozie in transcencents »? Desigur, numai 
el în concert ne va oferi răspunsul adevărat, 
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FELICIA DONCEANU 
CREAŢIA VOCAL-CAMERALĂ. SCHIȚĂ MONOGRAFICĂ 


CRISTINA SÂRBU 
1, PLEDOARIE 


Am pornit incursiunea noastră în lumea creaţiei muzicale a compozitoarei 
Felicia Donceanu din sinceră admiraţie pentru liedurile sale care, în forme originale, 
personale, sensibile, apropie versurile unor mari poeti români — Eminescu, Blaga, 
Arghezi, Călinescu, Bacovia, Baconsky... — de complexul univers al sunetelor. 
Fascinată de mirifica lume a poeziei, Felicia Donceanu se apropie cu pasiune de aceste 
capodopere sub a căror vrajă, după propria-i mărturisire, simte cd... trebuie să 
creeze un echivalent sonor. «Sint o statornică și ferventi cititoare de versuri — 


Compozitor 


Felicia Donceanu 


59 


Scanned with CamScanner 


afirmă Felicia Donceanu — Asupra selectiei ce o fac, pentru a reveni sau nu la lectura 
lor, nu e momentul să vorbesc acum. Doar atit: literatura noastră e bogată în Marea 
Poeziè si, deseori, aici îmi aflu hrana intelectului, adăpost spiritual .. Si... există 
acea lirică a! cărei univers mă captivează, stimulindu-mi fantezia, aș zica chiar soli- 
citindu-mi restiree cuvîntului prin muzică. Oare cum аў putea să nu mă simt privi- 
legiatà cînd stihurile se cuibăresc în suflet, se anină де gînd, imprimă respirației 
mele ritmul lor? Cînd sînt împresurată de aura poetică, oare cutez prea mult spu- 
nind ... m-a ales ...? | Cucerindu-mă, poezia mi se dăruie, mi se supune; măcar 
cît clipa trebuia să cred că numai mie. Atunci crearea muzicii devine un gest nece- 
sar |» — igi. încheie compozitoarea cuvintul, : 

Dintr-o atit-de intimă fuziune au prins contur minunatele Trei cîntece pentru 
Til pe versuri de George Câlinescu, cele Trei cîntece pe versuri de Mihai Eminescu, 
Der I, Dor Il şi Cintecele de fată frumoasă pe versuri populare— căci, pentru Felicia 
Donceznu si creaţia poșulară se include în Marea Artă —, ciclul de lieduri Mărgelt 
pe versuri de Tudor Arghezi, cele Două serenade pe versuri de E. A. Baconsky, cele 
Trei poeme pe versuri de Lucian Blaga (în manuscris), Ornamentele la poeziile lui Alexandru 
Macedonski și încă multe alte pagini vocale și vocal-instrumentale, fiecare, în sine, 
o bijuterie migälos sleruitä cu o mare tort’ expresivă. Deși, initial, acest studiu's-a 
dorit concentrat asupra liedurilor, pătrunzind treptat în profunzimea universului 
creatoarei, am întregit cercetarea — gestul s-a impus de la sine — cu analiza paginilor 
vocal-instrumentale de tip cameral. 


2. ANII DE FORMARE. DILEME. ÎNCEPUTUL CARIEREI DE 
MUZICIAN 


În sufletul de copil a! compozitoarei de mai tirziu, muzica, teatrul și artele 
plastice şi-au disputat mult timp dreptul la un loc privilegiat. Şi chiar dacă muzica 
а învins, şi astăzi încă, Felicia Donceanu conturează siluete din virf de peniță sau 
concretizează, în forme plastice, o idee, un gînd, un sentiment... Atmosfera casei 
pärintesti era propice dezvoltării aptitudinilor artistice ale Feliciei Donceanu. Tatăl, 
Alexandru Donceanu, talentat flautist amator, era intim legat de lumea sunetelor 
prin plăcerea sinceră de а cinta. Mama, Elera Donceanu, dotată cintireati, absolvă 
cursurile Conservatorului din Cernăuţi, disciplina canto principal, și își dedică acti- 
vitatea pedagogiei cintului, la diferite nivele de învățămînt. Această pasiune și pro- 
fesiune a mamei ar putea explica, întrucitva, predilectia viitoarei compozitoare 
pentru muzica vocală ca şi solidele cunoştinţe de specialitate ce vizează atît tehnica 
emisiei vocale cît şi, practic nelimitatele posibilităţi de expresie ale acestui nepretuit 
instrument. 

: În momentul decisiv al alegerii unei cariere, Felicia Donceanu optează pentru 
un viitor de regizor de teatru. La examenul de admitere talentul multilateral al 
tinerei concurente uimeşte comisia. Declarată admisă Felicia Donceanu este, totuși, 
cu convingere sfătuită să se dedice muzicii. Printre « sfătuitori » se numărau Marcel 
Breslasu Adia Ghertovici si George Breazul. Sfatul este primit. Dar, nemulțumită 
de pregătirea за muzica!à, Felicia Donceanu urmează in primul an de studenţie secția 
de pedagogie a Conservatorului bucureştean dînd examene de specialitate pentru 
anii | si ll. De abia după aceea va începe pregătirea propriuzisă la clasa de compo- 
zitie a maestrului Alfred’ Mendelsohn, insusindu-si, în paralel «tainele» meseriei 
şi sub îndrumarea reputatului Mihail Jora. Un an mai tîrziu, cînd maestrul revine 


la catedra de compoziție a Con: i. Feli T 
dicil, ни а servatorului, Felicia Donceanu îi va аме în mod 
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De la profesorii săi, Felicia Donceanu învață să se apropie cu dragoste $i nease- 
muita grijă de comorile creației populare muzicale românești și a făcut-o de pe o 
poziţie proprie, personală. Mai tirziu compozitoarea va mărturisi: « Valorificarea 
folclorului nu a constituit o preocupare în sine, dar melosul popular reprezenta 
pentru mine o forţă de fundamentare a discursului muzical, » Într-adevăr, dincolo 
de cîntecele concepute pe versuri populare, în fiecare pagină semnată Felicia Donceanu 
poate fi descoperită — uneori abil disimulată, transfigurată dar omniprezentă — cite 
o trăsătură esențială, definitorie a creaţiei populare, fie aceasta varietatea ritmică 
supletea melodică, o vocaliză sau un procedeu de tehnică de lucru. Ocolind citatul 
şi re-creînd muzica «in spirit popular românesc », compozitoarea fructificá, într-o 
manieră proprie, generoasele sugestii ale unui inepuizabil tezaur. 


3. CREAŢIA. 


Pasiunea şi poate-nostalgia teatrului au marcat puternic creația compozitoarei 
Felicia Donceanu. Numeroase sint liedurile în care sugestiile textului poetic sînt 
pretext pentru alcătuirea (sugerarea) unei evidente « mișcări de scenă». Citeva 
exemple : Bilci la Aldebaran din ciclul Märgele, versuri Tudor Arghezi, Balet din ciclu! 
Odinioară, versuri de George Bacovia sau Pașii, unul dintre cele Trei cîntece pentru 
Til pe versuri de George Călinescu. Şi mai concret, această intimă legătură cu lumea 
teatrului s-a manifestat în consistente pagini de muzică de scenă, Lista spectacolelor 
a-căror muzică o semnează Felicia Donceanu este mult prea lungă pentru 2-i da citire 
acum. Vom consemna doar, edificatoare pentru calitatea acestei îndelungate acti- 
vitati, cuvintele regizorului Mihai Berechet: «Talent delicat şi, în același timp, 
plin de rezonanţă, talent plurivalent, Felicia Donceanu a creat muzica de scenă la 


trei dintre piesele realizate de mine. . . () . . . Diversă, ca și atit de diversele spec-, 


tacole la care am solicitat-o, plină de măsură si de bun gust, sensibilă si cultă, cu 
un deosebit simt al scenei, Felicia Donceanu și-a dovedit in colaborările avute, din 
plin măiestria, arta, calitatea . ..» Dr 

Trecind sub täcere—în dorinţa де a ne concentra atenţia asupra creaţiei 
vocal-camerale—cele cîteva partituri de muzică vocal-simfonică, ajungem la consis- 
tentul capitol ce ne interesează unde, ciclul Ponti Euxini Clepsydra face începutul. 


„PONTI EUXINI CLEPSYDRA" (1971) — LAVIURI PENTRU 
OBOI, CLARINET, SOPRANĂ, HARPĂ 5! PERCUȚIE PE 
CITATE DIN OVIDIU 


La o curioasă întrebare: « De ce tocmai Ovidiu? 1 — întrebare ce se va trans- 
forma mai tirziu în « De ce Bacovia? », « De ce Arghezi? > sau « De ce Călinescu?» — 
un răspuns cu valoare general valabilă îl oferă însăși compozitoarea care afirmă că 
poeţii « comentaţi » muzical sînt «... . poeţii în ale căror sfere lirice m-am canto- 
nat, într-un moment sau altul, al existenței mele de compozitor . . „> Exctuzind 
orice intenţie de apreciere calitativă, Felicia Donceanu adausă alegerii făcute încă 
о motivaţie, de ordin strict personal: «. . + pur şi simplu pentru satisfacția Caire 
pe care mi-au prilejuit-o (versurile n.n.), pentru cores lenta de тада 4 чо, 
pentru că elocventa și misterul ascunse în versuri au declanşat în mine dorința de 
а potenga cuvintul prin muzică » (s.n.) 


Ponti Euxini Clepsydra, schițe în laviu pentru oboi, ‹ 
percuție pe citate-din Ovidiu reţine, încă de la enunţul titlului, 


clarinet, soprană, harpă şi 
atenţia prin neobig- 
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nuita formulare — în cadrul unei lucrări muzicale — « schițe în laviu », ca şi prin 
integrarea vocii în enumerarea membrilor ansamblului. Nu este vorba deci de o 
lucrare pentru voce și un acompaniament oarecare ci despre o partitură muzicală de 
formulă originală în care, partener egal instrumentelor de suflat, harpei sau percu- 
tiei vocea își are, ca o parte din întreg, aportul la-inchegarea fluxului de sonorități 
dorit de creator. Definiţia laviului — ca tehnică de lucru a pictorilor — este urmă- 
toarea: « Desen în tonuri de brun și negru, cu tuse de culoare vie, constrastantä », 
Procedeul presupune o mare economie de mijloace ca și o exprimare concentrată, 
densă. Preluind ideea, implicit maniera de lucru, Felicia Donceanu reușește în cele 
şapte miniaturi muzicale cuprinse în ciclu și concretrate fiecare în jurul cite unui 
vers din Ovidiu, să dea o viziune proprie, concretizată sonor uneori printr-un singur 
cuvînt cheie, uneori prin simplă vocaliză, (versul lui Ovidiu fiind doar o amintire, 
o sugestie, un punct de pornire), asupra reacției sufletului omenesc în fata inexora- 
bilei treceri a timpului. In forme libere, în lant, fără a urmări un tipar prestabilit, 
Felicia Donceanu spune се are de spus prin intermediul instrumentelor și al vocii. 
Asupra prezenţei acesteia în ansamblu trebuie să revenim și să remarcăm că nu 
vorba de о «instrumentalizare » ci, dimpotrivă, timbrul cald, viu, melodicitatea 
părții sopranei se transmit și partenerilor instrumentali. Мода ти! diatonic, cu 
fine tente arhaizante ce impregnează partitura se dovedește a fi « culoarea » sonoră 
ideală pentru versurile. poetului latin, citate în original. 

Prima parte a lucrării, Tenerorum lusor amorum (Cintaretul iubirilor gingase), 

cuprinde patru secțiuni, Prima, poartă in sine motto-ul întregii compoziții: Omnia 
sunt hominum pedentia filo . . . (Tot ce este omenesc atîrnă de-un fir . , .). Acest frag- 
ment de început аге indicatia Largo (pătrimea = 40), si se remarcă prin dominaţia 
intervalelor mici (secunde, terțe, uneori, în inlantuiri cromatice), prin curgerea 
jentă a fluidului sonor, uşor dinamizat de valori punctate și prin măiestrita îmbinare, 
fie in alternanță fie în mișcare paralelă, a celor trei voci, oboiul, clarinetul $i soprana, 
peste suportul armonic al acordurilor de harpă. Enunţul concret al textului, al ver- 
sului din Ovidiu, lipsește, soprana vocalizind doar. Cercul început cu această primă 
parte se va închide cu secvenţa nr. 7, At tibi, gui transis, ne sit grave, quisquis amasti 
(Dar fie, trecătorule, nu-ți fie greu dacă-ai iubit...) cu rol de epitaf, secvenţă în 
care, simetric, vocea votalizează fără enunţul concret al textului. 

Juventus, juventus | Rem caram tempora nostra (Tinerețe, tinetete ! Lucru scump 
timpului nostru . : .), secventa!nr. 2 se alipeste în attacca şi debutează în puternic 
contrast (optimea = 174) într-un vesel joc.de. note ornamentate, atit la instrumen- 
tele de suflat (oboi si clarinet) cît şi la soprană, prin apogiaturi scurte, superioare 
$i inferioare. Este cea mai amplă secvenţă a întregii partituri. Cel mai «cîntat» 
cuvint este desigur juventus. Nu lipsește nici vocaliza sopranei. INuanta de voiosie, 
de dans, este subliniată de alternante permanente de măsuri, prin joc de accente, 
prin poliritmii: originale și de mare efect intervențiile, uneori de lungă durată, 
ale vocii în cele mai neașteptate sonorități, Dacă în vocalizele de început (note 
cu apogiatura). se reia în linia melodică ideea alternării unor intervale mici, în 
curînd, odată cu începerea enunfului versului și, mai cu seamă pe. acelaşi juventus 
Vocea va realiza salturi mari, de. octavă care, către final, зе va transforma în decimă. 
Această creştere pe verticală este încă un element de scriitură ce imprimă muzicii 


mare avint. În percuție, prezența Јапсеце! colorează sonoritatea . într-un un 
mod aparte, 
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Secvența nr. 3, Oculte și amavit, amet (Cel ce a iubit vreodată să iubească în 
taină . . .) și secvenţa nr. 4, Nunc fecundus ager ! (Acum pămîntul este roditor ) 
sînt, în partitură, fragmente de mare amploare $i expresivitate sonoră, o reuşită 
la care se ajunge, însă, pe căi diferite. Acoperind doar o pagină, secțiunea nr.3 curge 
într-un Lento (pătrimea == 40), folosind intens procedeul repetitiei atit în melodie 
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Cx gi în Rees rit M. La enunțarea versului vocea se mişcă sinuos, în inteavale 
Фе sS, La vocaliza, M schimb, ambitusul crește, vocea împletindu-se cu mișcările 
Qo gl ae cannetuui, Între scriitură dantelată, această secvenţă exclude supor- 
tul armonic dens gi sonor a! harpel. Prin contrast, secțiunea nr. 4 debutează într-o 
viguroasă sonoritate де ansamblu — oboi, clarinet, soprană, harpă. Domina pulsatia 
tomad, poviniteria, jocurile de accente, atmosfera de veselie şi exuberantä, 

În сеје mai diverse formule ritmico-melodice (oboiul în staccatto, clarinetul 
în contient sinuoasl de amplă respirație si harpa în acompaniament armonic arpe- 
at, sadat) instrumentele dau, în ansamblu, un complex de sonorități cu totul 
Original, Ре muite pagini, vocea este de astă dată exclusă din partitură. Ea revine 
oar M miserie finale pentru a mai rosti o dată versul. 

Cea de a doua mare secțiune a lucrării Ponti Euxini Clepsydra enunță ideea 
cu к'о împhicații füosefKe Fortuna volubilis errat... (Soarta schimbătoare rătă- 
сене. у, Asti, nu mai surprinde faptul că toate cele trei părți componente au 
ча caracter grav, nostalgie. Secvența nr. 5, Sine fronde, sine arbore campos... 
(Timpuri, Ard frunze, Arl arbori . . .) urmează un curs lent, în adagio (pătrimea = 
N), în care, ca va element nou, este introdusă toaca ce sună pe tot parcursul secțiunii 
în cele mai variate-formule ritmice, pînă {a un final. în mare crescendo, unde compo- 


Dtoarea-ineică impwowizeslane libere cca. 35 de secunde. Restul vocilor, sint distri- 
buite oboiului şi sopranei, acestea însoţite de harpa а cărei scriitură conţine un 


singur cord lung, legat peste bara de măsură si urmat apoi de un singur interval, 
о сила perfectà descendentă (si bemol — fa) într-o obsedantă pulsatie egală de 
pătrimi. Pentru oboi şi voce caracteristic este mersul în paralel, pe formule ritmice 
identice, uneori însă cu contururi melodice diferite. Registrul în care vocea evo- 
iueazi este foarte grav, atingind o singură dată înălțimea unui do, ce în secvența 
precedenti atinsese mi, iar în Juventus si (0. bemol,, Totul înclină către o alunecare 
în jos a зопоги ог. În ettecca se alipeste secţiunea următoare Et gemitus vox est 
magna mei (Şi strigătul meu de durere este mare...) în Moderato (pătrimea = 84), 
un moment de mare dramatism, pe care pe lingă efectul alăturării bruşte a unei 
bogate armonii de harpă (cu indicatia de interpretare sulla tovola) sonoritàtii pene- 
trante dar гей, de toacă, mai plasează şi intervenţia vocală într-un registru înalt, 
pe un interval de secundă (fa, — mi, ) registru ce se va păstra pe parcursul a şapte 
măsuri, pe același joc intervalic pentru ca, după o culminatie lungă (două pătrimi 
şi © optime legate, peste bara de măsură, în sincopă) să coboare brusc într-un regis- 
tru grav, pentru a urca putin apoi, într-unul mediu. lată cum contrastelor de atmo- 
sferă, de tempo, de nuanță dintre părţi, Felicia Donceanu le mai adaugă si contrastul 
de registratie. Dacă în secțiunea precedentă vocea tăcea mai multe măsuri iar oboiul 
isi relua sunetele pe acompaniamentul harpei gi al toacei, de astă dată oboiulnu mara 
22 de măsuri (34) înainte de a avea prima intervenţie. Ne amintim că, dinir-una 
dintre părți (secvenţa nr. 3) harpa a fost exclusă, că din prima parte lipseşte percutia, 
că din secţiunea nr. 5 lipseşte clarinetul şi că din secțiunea nr. 6 este din nou exclusă 
percuţia) (ca un gol necesar după dominaţia toacei, restabilindu-se un echilibru 
de sonorități). Astfel, doar secţiunea secundă, atit de veselul Juventus rămîne să 
folosească la maximum întreg efectivul de tehnică și timbre disponibil. (Secţiunea 
ultimă exclude și ea percutia). { 

Şi această „репу та secțiune este ingenios și bogat construită, cu armonii 
dense, în general disonante, cu jocuri de optimi în diviziuni neregulate gi rulaje 
de valori foarte mici, cu formule ritmice diverse printre care sincopa ocupă din.nou 
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un lec privilegiat, cu «amintiri» din părţile precedente — apogiaturi, ritmuri 
punctate, polimetrii etc. — toate acestea pentru a face si mai evidentă liniştea părţii 
finale, calmo (pătrimea = 60), cu valori lungi, în lant, legate peste barele de măsură, 
cu armonii rarefiate, cu o scriitură pe voci solistice înlănţuite în succesiune pe ori- 
zentală, întregul opus încheindu-se cu singura intervenţie vocalizată a sopranei, ca 
un ultim cuvînt care, neconcretizat, ar putea însemna atit de multe... cu condiția 
ca acel, sugerat doar, «ceva» să fie intim legat de substanța filosofică a întregii 
lucrări, de versul ce precede, ca titlu, acest final — At tibi, qui transis, ne sit grave 
quisquis стазу... (Dar fie, trecătorule, nu-ți fie greu dacă ai iubit...) — si de 
dominanta simbolică a ciclului — clepsidra. 


ALLEE Air су - А 
PE 


«MAI SÎNT ÎNCĂ ROZE», CICLU VOCAL INSTRUMENTAL, « ORNAMENTE » 
LA VERSURILE LUI ALEXANDRU MACEDONSKI (1972) 


« Ornamentele » la versurile lui Macedonski sînt un opus de substanță, de 
amplă dimensiune. În: cadrul prezentului studiu ne rezumăm în a trasa doar cîteva 
aspecte definitorii ale lucrării. Apropriindu-se,. în formule şi forme muzicale dife- 
rite, variate, de poezia lui Macedonski, Felicia Donceanu realizează, la rîndu-i, o 
simbolistică a imaginilor! sonore înrudită cu acel specific «simbol al cuvîntului » 
din creaţia marelui poet român. În Rondelul "де aur, sonoritátile se topesc, unele în 
altele (clustere la pian, figuratii ale flautului, cantilenele oboiului, acorduri cu rever- 
beratii la vibrafon, ostinato la violoncel, accentele celestei,.glissandro-urile marim- 
bafonului, tremolo-urile cinelelor, melismele vocii, împletire de ritmuri şi sonori- 
ti, etc.) materializînd astfel senzațiile de strălucire şi «căldură de aur topit ! ». 

Următoarea poezie, Libelula, își desfășoară versurile pe o muzică alertă, inge- 
nios orchestrată (flaut, oboi, xilofon. pian, celestă, trianglu, voce). Scriitura uzează 
de diviziuni mici, formule ritmice bogate, alternante de metru, de zig-zag-uri melo- 
dice, iar vocea, cu dificilele momente de coloratura, marchează si ea, liniile suple 


4С ale zborului libelulei. 


Rondelul rozelor de aur (subintitulat chiar de poet « romang ») a fost transfi- 
gurat sonor de Felicia Donceanu cu ajutorul a doar patru instrumente: flaut, violon- 
cel, voce, pian. Linia melodică a vocii se desfășoară într-o amplă şi tensionată respi- 
regie. Un « cînt » la fel de melancolic împletesc flautul şi violoncelul, combintndu-si 
timbrele. Fie în acorduri lungi, încărcate, fie prin arpegii învolburate, pianul îşi 
aduce contribuţia specifică, marcînd pilonii armonici. : 

După un «romant», un «vals» Valsul rozelor este următorul rondel cu 
care Felicia Donceanu îşi continuă seria « ornamentelor » la versurile lui Macedonski. 
Sugestia muzicală, de ritm în pulsatie ternară, este, desigur, respectată de compo- 
Zitoare. Secvența foloseşte din nou întreg ansamblul cameral : oboi, celestă, violon- 
cel, soprană, pian la саге se adaugă un colorat grup de percuție alcătuit din gong, 
Piatti, tom-tom, legno, trianglu. Sonoritatile sînt vii, puternice, 

ȘI mai apropiat înrudită cu lumea muzicii este următoarea poezie Guzla ale 
cărei versuri indică și un traseu melodic. Despre această ultimă secțiune a ciclului 
muzicologul Grigore Constantinescu spune că vocea, micul ansamblu ce o însoţeşte, 
cromatica expresiilor muzicale, pornesc în întîmpinarea poetului, îi primesc provo- 
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carea. Barocul imaginilor, mondenitatea facturii si ironia snoabă îşi caută ornamentele 
în culoarea, în vocalizarea cuvintelor, în cadenta ritmurilor potentind savoarea 
stituatiilor poetice. 


« DOUĂ SERENADE PENTRU FLAUT, VOCE SI НААРА» (1973) PE VERSURI DE 
A. E. BACONSKI 


Si în cele Două serenade pe versuri de Baconski, Felicia Donceanu folosește 
sugestiile muzicale ale textului pe care îl ia ca pretext pentru o incursiune în sono- 
ritätile strălucitoare și bogate ale Renașterii. Apreciem ingeniozitatea combinației 
timbrale — flaut, voce bărbătească de bas si harpă — în cadrul căreia, fiecare parte- 
ner contribuie în mod egal la conturarea întregului. Flautul este purtat cu măiestrie 
prin toate registrele proprii instrumentului, valorificindu-se eficient calităţile diferite 
de culoare precum si posibilitățile, de un farmec aparte, de velocitate si cantabili- 
tate. Vocea desenează o cantilenă, sonorizind adeseori doar vocale. Harpa își pulveri- 
zează sonoritätile într-o diversitate de'ritmuri si suple contururi melodice. Atmosfera, 
de timp trecut devine . . . palpabilă în înlănţuiri de armonii, acorduri în stare directă, 
alăturate doar pentru frumuseţea sonoritätilor fără vreun rapel functional si în 
vocalize tipice perioadei Renașterii. Ritmica bogată împlineşte melodia și țesătura 
armonică. : 

„' Metoda repetării unui vers, pe înălțimi diferite si în formule melodico-ritmice 
diferite, se dovedeşte eficientă în potenfarea sensului poetic. 


«о. Bot-ti=ce-li tre-zeg-te co = pa - cii 


гетер te 


5 


Observatiile de pina acum au fost făcute pe baza partiturii primei serendade, 
ce poartă titlul Primăvară florentinä. Preluind si continuind atmosfera, a două sere- 
nadă, Ce-nalt e portalul enunţă, încă din titlu, întărit apoi de primele versuri, tendinta 
către ascensiune: A 
i Pe trepte în dolce stil nuovo 
Urcind către ceruri m-am dus . 

La poeţii toscani... 


„Metafora: este. evidentă. Muzica. preia însă sugestia :concretă. Astfel, textul 
şi linia melodică, pe lîngă o perfectă suprapunere de accent metric se împletesc 
armonios, materializind aceeaşi intenție. Ingenioase sînt procedeele pur muzicale 
prin care Felicia Donceanu sustine textul; De mare efect este. terfa mare (fa diez) 


introdusă după un acord minor cu septimă mică, arpegiat înainte si eliptic de terță 
mică: Compozitoarea ‘« desenează» cu sunete. lată cum apare sonor înălțimea 
simbolică a portalului «Pe sub care voi trece îi 


cani aa а an | n dolce stil писму La poeţii tos- 
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De remarcat folosirea intervalelor, cele două cvinte avînd un caracter бина, 
o cvartă terminînd ascensiunea, conturind bolta prin senzaţia de stabilitate a relati 
autentice. - 
7 Armonlile și ornamentele «de stil » abundă în această а dal де. br 
nanfa de diviziuni regulate și neregulate în voce $1 acompanlament on А s portati 
impuls discursului sonor, Motivele melodico-ritmice trec: pe rin Р 
ре celălalt, ' 
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Pe lista opusurilor compozitoarei Două serenade pe versuri de А. E. Baconski 
ocupă, declarat, un loc aparte: «in acest trepidant secol — mărturiseşte Felicia 
Donceanu — pe care îl parcurgem cu participare intensă și multiplu distribuită, 
tantezia creatorului este mult, tot mai mult stimulată de ceea ce-i oferă, са perspec- 
tivă, viitorul, infinitele dimensiuni ale timpului si spațiului devenind pentru noi prilej 
de căutări și meditație cu rezultate artistice dintre cele mai variate și complexe. 
Uneori însă, fascinati de fabulă și legendă, de mărturii ale trecutului, parcurgem un 
drum invers. Evocăm. Este o incursiune, într-un fel tot atît de hazardatá — pe planul 
realizării artistice — ca și experimentul. Cele Două serenade reprezintă, pe plan 
ideatic, în contextul creaţiei mele, o lucrare dintr-o serie mai amplă de avocări. 
Este, totodată, și tendințe de a demonstra că și astăzi, limbajul muzical tradițional, 
mai oferă resurse pe care le putem valorifica fără pericolul de a deveni desueţi ... 
Găsind în textul poetului A. E. Baconski corespondența lirică dorită şi metafora 
potrivită, am făcut o incursiune la poeţii toscani, ca un omagiu contemporan adus 
trecutelor si totuşi eternelor valori ale umanităţii 1» 


aCINTIND CU IENACHITA VĂCĂRESCU» (1984) CICLU VOCALINSTRUMENTAL 


Cindva, într-o discuție, Felicia Donceanu afirma cu convingere: «...in 
creaţia mea de lied (si ne luăm libertatea de a extinde ideea asupra tuturor creaţiilor 
compozitoarei în care este implicată vocea umană | n.n.) Poezia are un rol precumpă- 
nitor. Şi din punctul de vedere al relaţiei estetice optez pentru ipoteza primatului 
poetic. De aici decurge, în ansamblu, însăși soluția componistică (s.n.) ». Ar putea 
părea ciudat că pornim cu acest gînd la analiza celor patru piese-cuprinse în ciclul 
Cintind си lenăchiţă Văcărescu. Oricum, creaţia acestui poet rămîne doar un docu- 
ment de epocă, adevărat, de o simplitate cuceritoare si o prospețime aparte. Opti- 
unea este totuși indreptáfitá. Căci tocmai aici şi tocmai în lumina recunoaşterii 
« primatului poetic din care decurge însăși soluția componistică !» inspiraţia şi 
talentul, sensibilitatea şi măiestria Feliciei Donceanu ni se dezvăluie plenar. Versurile 
sînt putin, clare, scurte, fără savante întorsături de frază. Aceleaşi trăsături se impun 
a caracteriza, în consecință, și partitura muzicală ce li se alătură şi care caută să 
refacă dinlăuntru, dinspre miez către exterior, paleta valorilor afective şi a stărilor 
sugerate de stihuri, Felicia Donceanu creează o muzică în репеста armonie cu ideatica 
versurilor, pagini de o mare frumuseţe. Şi, sîntem siguri, dacă vocea ar vocaliza doar 
linia melodică, relația cu textul poetic fiind doar sugerată prin titlu, întreaga parti- 
tură nu ar pierde nimic din farmecul, expresivitatea şi puterea de comunicare. 

Din creația lui lenăciță Văcărescu Felicia Donceanu a ales patru poezii : Ти esti 
pulgor canar, Amărită turturea, Într-o grădină si Testament. Muzica, turnată în forme 
libere aspiră către o arie spirituală de largă întindere în care, ca punct central, domină 
cultura muzicală sud-est europeană colorată prin turnuri melodice provenind din 
Orient si Occident, Intonatil de sursă populară și psaltică din vechea muzică româ- 
nească, Trebuie remarcată această orlginală formulă muzicală prin care compozitoarea 
s-a hotărît să se apropie de versurile alese, originalitate ce mai implică, în egală 
insur’, atit alegerea componenților grupului cameral-instrumental cit şi modul 
de echivalare a cuvîntului cu cunetul, la саге se adaugă o anumită libertate în minuires 
versului poetului (folosirea disparată a cuvintelor sau re-creerea unor versuri noi 
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rin permutarea acelorași cuvinte). Felicia D. i | 
rusted universala ca scritura, cu dies directa la trecutul сан de pai Eas 
a secolului al XVIII-lea dar, ca mesaj, cu puternice implicații în cor Ve nas 
Pentru a tälmäci muzical versurile lui lenächitä Vickreieli -= сва ай nu poste 
fi, în nici un caz vorba de o simplă 4 sonorizare », de o ornamentare Miaa ie 
de un adaus sonor de tip acompaniament, Felicia Donceanu a ales un ansamblu alcă- 
tuit din voce (spprană), lăută, flaut, viola da gamba, spinetă și percuție, Prin însăși 
alăturarea acestor instrumente, fiecare cu timbrul său specific ce vine din lumi tre- 
cute, compozitoarea marchează clar nota dominantă de «evocare » a întregului 
ciclu. Înainte de а trece la prezentarea propriu-zisă, citám, din nou, cîteva dintre 
gindurile Feliciei Donceanu: «Ciclul vocal-instrumental pe care l-am intitulat 
Cintind си lenăchiţă Văcărescu reprezintă, în contextul creaţiei mele încă un moment 
din seria așa-ziselor evocări. Amintesc-o mai veche lucrare, cele Două serenade pentru 
flaut, voce și harpă pe versuri de A. E. Baconsky pentru са, din acea perioadă în 
care traversam pe urmele poetului Florenţa lui Botticelli, am avut îndemnul să cînt 
si acele sentimente etern omenești tezaurizate în stihuri, ale înaintaşilor poeziei 
românești. Concretizarea s-a săvîrșit peste ani. M-am oprit — își continuă compozi- 
toarea cuvintul — la patru dintre. poeziile bătrînului Văcărescu cu care glasuieste 
— și eu m-am alăturat — despre duioșie, dragoste,. despre jalea singurătăţii 
farmecul naturii și, în sfîrşit, despre ardentul patriotism al pămîntenilor noștri. Prin 
limbajul muzical ce-l folosesc în lucrare încerc să modelez o materie sonoră cu parfum 
de epocă structurată în viziune contemporană . . . Primele trei piese le-am gradat 
prin includerea sugestivă a cite unui instrument, În ultipul moment al ciclului — 
Testament —; am rîvnit 'să obțin maximum’ de expresivitate pentru celebra diată a 
Văcărescului. Si cum poate -fi exteriorizat un sentiment grav, profund, patetic, mai 
convingător decît simplu1.! Așadar, мосеа штапа, ea singură, clamind pe un ison, 
ca un murmur ce. pare а зе ridica din 'adîncul pămîntului > ; » 
Pornind comentariul-astfel îndrumați nu ne este greu să regăsim, în sonorități, 
ideile enunțate. În prima piesă, Tu esti puisor canar vocea sopranei se detașează linear, 
| pură ca sunétul.unui instrument. Apropierea de stilul de a cinta din folclorul romà- 
nesc este recunoscută prin indicati rubato. (pătrimea = 46). Cu un deosebit simţ 
al « culorii » muzicale, implicit, al ritmului, Felicia Donceanu alătură celor doi parte- 
пегі, vocea si lăuta, un : . . zgomot, de mare efect, pulsatie egală, detașată în context, 
ce sugerează parcă scurgerea de neoprit a timpului. lată indicatia din partitură :« pe 
cele mai grave plăci ale instrumentului, (xilofon n.n.) va fi lăsat să cadă un ciorchine 
de verigi de metal, în ritm egală, fără ca acest zornăit să se integreze în discursul 
muzical ». O ingenioasă soluţie: ce conferă întregului o gravitate aparte. chiar si o 
notă de dramatism, Acest « zornăit » deschide şi închide piesa. аша alternează 
momentele melodico-ritmice cu note lungi și cu fragmente arpegiate. Încă din И 
intervenție a acestui Instrument ‘se intonează (la octava inferioară) motivul pesi 
(terță mică ascendentă) cu care va începe și Testamentul (mi-fa diez-sol). i ден 
este altul, Dar, atît pe parcursul acestei prime piese cit sl circultnd prin toa 
patru cîntece, motivul apare mereu Identic sau metamorfozat. : 
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Concentrindu-ne atenţia asupra acestei probleme a unității tematice a ciclului, 
ca şi asupra celei de unitate în varietate, întrerupem prezentarea piesei Tu eşti puisor 
canar pentru a semnala și compara apariţiile celor trei sunete (mi-fa diez-sol) implicit 
a intervalului de terță mică, și în celalte trei părți componente. Piesa nr. 2, Amărită 
turturea, fără a modifica esenţial calitatea intervalului și nici sensul, intervine, în 
schimb, în ordonarea interioară a semitonurilor adăugînd în fata lui fa un becar. 
Piesa se remarcă, în cadrul grupajului de patru, prin tristețea coplestitoare pe care 
versurile o degajă. 

Revenim la analiza partiturii Tu esti рибог canar. Intonatii de certă proveniență 
populară abundă. Ingenioase, adaos al compozitoarei la textul poetic original, sînt 
momentele ce redau prin onomatopee, glasul păsării. 

Un procedeu folosit cu consecvență de Felicia Donceanu în acest ciclu este 
cel al scindării versurilor, al fragmentării lor, mai mult, al permutării cuvintelor 
din text fără ca acest «joc» să altereze semnificaţia întregului : 


Nu te hrănești cu zahăr 

Nici cînepioară măcar (Turi-tu ) . . . 

Ce-ai făcut-o jertfă tie (Turi-tu). . . 
(Jertfá ţie... A... Puişor...) 

Ce-ai Че gînd cu ea (Turi-tu . :.) 

(Ce-ai de gînd) Nu йе... (Turi-tu...) 
(A... Nu ştie... А... Рибог,. ..) 


Astfel, muzica obține uşor. mai mult spațiu de desfășurare lărgind şi cîmpul 
expresiv al textului. 


După cei doi parteneri egali — vocea și lăuta — din prima piesă, pentru Amă- 


гий turturea Felicia Donceanu crește ansamblul vocal-instrumental prin adăugarea ` 


flautului si schimbă sonoritatile prin înlocuirea lăutei cu viola da gamba. Pe un ison 
în duble corzi la violă, flautul şi soprana își desfășoară cîntul urmărind o linie melo- 
dică în pante line, fără mișcări. bruște, rulind intervale mici în ritmuri calme. Totul 
poate fi asemănat cu un lamento de un puternic dramatism. Ca şi în secțiunea primă, 
vocea isi face și aici intrarea « pe tăcute », vocalizînd doar. Forma liberă se calchiază 
în fragmente ce urmăresc tiparul strofelor. Şi mai pregnantă este aici intervenţia 
compozitoarei în textul poetic original, acesta căpătînd astfel, un plus de vigoare: 


« Amărită turturea 
Cînd rămîne singurea 
(Turturea ... singurea... etc. 


Semnalăm fragmentul cuprins între cele două bare de repetiţie, fragment ce susţine 
muzical un vers-cheie: « Cum poate să-mi fle bine?» Ultimele măsuri se sting în 
rallentando ca un suspin,.ca о întrebare fără de răspuns. . 

Continuind acumularea de voci și căutarea de varietate timbrala Felicia Don- 
ceanu scrie piesa a treia a ciclului, Într-o grădină, pentru întreg ansamblul alcătuit 
din flaut, viola da gamba, soprană și spinetă. Atmosfera se luminează, ritmica este 
bogată, alertă, instrumentele se întrec în a străluci, Toate componentele ansamblului 
sînt intens solicitate de la prima pînă la ultima măsură. Contrastul cu atmosfera 
piesei precedente, Amărită turturea este căutat și benefic, $i aici există un vers-cheie: 
« Са o lumină, ..» Si într-adevăr, dincolo de semnificaţia exactă a cuvintelor, acest 
cîntec este « lumina » întregului ciclu Cintind cu lendchité Văcărescu. Licența muzi- 
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cală — corespondenta lui Turi-tu din prima piesă — ici шей. di 
nou de certă proveniență populară. Р pi este aici un refren, lin-lin, din 


« Într-o grădină... (lin-lin) 
Lingd-o tulpină (lin) 
Zării o floare 


ca o lumină... (lin) 
Jocul cu cuvintele vizează în principal versul-cheie : 
Strofa а 11-а 
S-o tai se strică Altul vine 
S-o las mi-e frică de unde Mi-o ridică 
Că vine altul De la tulpină 
Și mi-o ridică. Dintr-o grădină 


Unde-i floarea 
Ca o lumină etc. 


Nou în acest fragment este un amplu solo de flaut de mare expresivitate melo- 
dică și timbralá, desfășurat într-o rubato molto, solo се anunță deja ultima piesă, 
Testament, concepută pur vocal. Percutia lipsește din ansamblu. Această lipsă este 
partial suplinită de efectele de percuție înscrise în partiturile celorlalte instrumente 
(vezi viola). 

Incontestabil, Testament este punctul de maximă greutate al întregului ciclu. 
Această « greutate » îi este conferită, în egală măsură, de ştiinţa construcţiei frazelor, 
de subtilă intuiţie a expresiei sonore ca şi de abila minuire a vocii umane. După 
prea-plinul sonor din Într-o grădină — patru instrumente cîntînd în ritmuri şi armonii 
variate — Testamentul este conceput pentru voce solo însoţită де ип discret acom- 
paniament (pedală), fundal sonor asigurat de lăută şi de viola da gamba. Se realizează 
printr-o maximă economie de mijloace o culminatie dramatică fără precedent. Creste- 
rea, acumularea tensională se fac gradat. Multi timpi—caci în acest cîntec bara 
de măsură lipseşte cu desăvîrşire — soprana vocalizează o cantilenă-de amplă respi- 
ratie şi mare forţă ce pregăteşte, făcînd si mai incisivă, intrarea primului vers: 
Urmaşilor те! Văcăreşti. Vocalele se. schimbă. mereu: a-u-ua-a6-i-â-â etc. Scurte 
apogiaturi, ornamentează melodia. Ca de fiecare dată cînd are ceva grav de spus 
Felicia Donceanu caută intervalele-mici pe care le înlănțuie ca un murmur colorat 
prin alternarea calităţii acestor intervale (mare-mic), în cazul de faţă, secunde si 


" ile sint 
terțe. Nu mai există aici un singur « vers-cheie >. În при о уни Sa 
considerate «cheie » şi ele se repetă, flecare in parte, АН, Spre final, cîteva 
pătrunzînd astfel adînc în conştiinţa si în sufletul ascul in о акы, După.ultimul 
bătăi de tom-tom sporesc efectul dramatic al dur usului cu acel inefabil 
vers, А patriei cinstire, o ultimă vocalizà întregeşte concreti P 


pur muzical. 
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MUZICĂ VOCALĂ (VOCE SI PIAN) 


Cu cîţiva ani în urmă, regretatul compozitor Mihai Moldovan observa, referi- 
tor la liedurile Felicia Donceanu: « Muzicalitatea compozitoarei este indiscutabilă. 
Lipsa de prejudecăţi stilistice — remarcabilă. Ea își: permite luxul ca atunci cînd 
recită să cînte si atunci cînd cîntă, să recite 1». Sperăm ca lectorul acestor pagini 
să fie convins deja de adevărul acestei observaţii: Cercetările următoare, axate pe 
partiturile ce antrenează doar vocea și pianul vor fi deci de natură doar de a prezenta, 
în aceeași idee, alte maniere de lucru, la fel de ingenioase, fantezia creatoarei fiind 
mult stimulată de versuri de cele mai diverse expresii poetice. Şi dacă pînă acum 
semnalam și inspira tele alăturări de instrumente mai vechi sau mai noi în ansamblu, 
măiestria scriiturii instrumentale, menită a folosi la maximum toate resursele.expre- 
sive, integrarea vocii în acest ansamblu, în continuare ne vom concentra atenţia 
asupra supletii liniei melodice, asupra ritmului si a armoniei. 


LIEDURI PE VERSURI DE GEORGE BACOVIA (1958—1961) 


De poezia lui George Bacovia Felicia Donceanu se apropie cu o deschidere 
sufletească aparte căci compozitoarea a trait și a simţit ea însăși, timp îndelungat, 
ambianța mediului bacovian «George Bacovia împlinea 65 de ani — povestește 
Felicia Donceanu —. Eram elevă. Nu-mi închipuiam în acea zi, din vara lui '47, cînd 
la Teatrul de Stat din Bacău, în prezența: poetului sarbatorit, recitam și caligrafiam 
prin gest, poezia Balet că, peste ani, voi sonoriza (s.n.) desele mele: peregrinări în 
universul poeticil\ bacoviene, Tristeţea fanfarei militare; 'plictisurile duminicale, 
atmosfera pluvioasă: și dezvolantă a tîrgului ‘de provincie де odinioară, grimasa 
crudă și blazată a singurătăţii nu îmi apar doar са imagini livresti, fascinante prin 
puterea lor evocatoare ; realitatea acestora am tráit-o cîndva în'aceeasi urbe a poetu- 
lui plumblulut si sctriteilor galbene? Crearea muzicii: ре versuri de George Bacovia 
a reprezentat pentru'mine ufi proces lung, desfăşurat printre alte preocupări com- 
ponistice, în decurs de ani, proces pe care nu-l socotesc nici astăzi, încheiat ; si nu 
este vorba numai de nostalgie căci revenirea la amurgurile și însingurările bacoviene 
ar putea însemna; într-un ânumit sens, chiar eliberarea de imaginile unui trecut 
cenușiu, Există însă în poezia lui Bacovia un stimul către muzică, prin însăşi structura 
versurilor, ‘prin ritmul lor interior, prin sonoritatea cuvintelor, de o rar întilnită 


culoare vocalä 1». | с 


Cele două cicluri scrise de Felicia Donceanu pe versurile poetului George Baco- 
via sînt Odinioară, șapte lieduri pentru voce şi, pian și Tablouri bacoviene (1973) 
triptic pentru cor a cappella, ` 

Cele şapte poezii alese-de Felicia Donceanu pentru ciclul Odinioară sînt Proză, 
Amurg antic, Note de primăvară, Balet, Fanfara; Lacustră, Seară tristă, poezii de stare, 
de meditație, de acțiune; де Interiorizare- psihologică. Pentru întreagă partitura 
este valabilă; observaţia unei perfecte suprapuneri a ritmului versului cu ritmul 
muzicii, cu pulsatia de accente, În Proză, pe un acompaniament ostinat al pianului, 
sugerind monotonia ploli si plictisul dezolant al atmosferei, vocea curge la fel de 
monoton cintind versurile în ritmuri egale (Sostenuto, pătrimea — 76), Se succed, 
cu nesemnificative excepţii, pătrimi și optimi, Linia'melodică are sens descendent, 
cu precădere, Splendid 'realizată « sonorizarea » versurilor, un ‘exemplu de poezie 
« cîntâtă» — ne! amintim observațiile compozitorului Mihai: Moldovan — în care 
acompäniamentül are doar valoare де « fundal » Sonor. Armoniile sint dure, cu 
multe secunde în acorduri disonante, Compozitoarea a notat la cheie șase bemoli 
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care, dacă ar fi să preluăm sugestia ultimului acord, ar indica un posibil si bemol 
minor. Dar labilitatea tonalitatii este, chiar și în acest ultim acord, subliniată printr-o 
eliminare a тегје! — procedeu des întîlnit în aceste pagini, atmosfera ce rămîne 
după ce ultimele sunete se ating sugerînd un imens gol dureros. Fără punct culminant, 
tern, liedul se-desfäçoarä parcă de la sine, cursul pătrimilor și optimilor fiind 
arareori întrerupt de augmentări valorice prin care se subliniază importanța unui 
anume vers. 

Piesa nr. 2, Amurg antic, aduce aceeași perfectă sincronizare de ritm si expresie 
între vers și poezie, de dată aceasta însă, în metru ternar. Ritmul urmărește pind 
si împerecherea rimelor. 

Forma acestui lied poate fi încadrată în tiparul tripartit A-B—A . Cele trei 
strofe ale poeziei sînt legate între ele de măsuri în care pianul rámine singur să vor- 
bească — acel « ceva » al limbajului specific muzicii netraductibil în nici un alt limbaj, 
la care ne refeream în primele pagini ale acestui capitol... Prima secţiunea de 
patru versuri de desfăşoară într-un andantino tranquillo (pătrimea = 70). După pri- 
mele 'două măsuri în care pianul cîntă la unison cu vocea, acompaniamentul devine 
pur acordic cu clare nuanțe impresioniste. Măsură este de 3,. Primul intermezzo 
al pianului (trei măsuri) continuă armoniile bogate în valori de doimi, prelungind 
astfel și totodată amplificînd, sugestia versurilor. Strofa secundă oferă primelor 
două versuri o mișcare-binată (44, 24) pentru ca la versurile pe care şi poetul le 
repetă, „|. (culori) de sineală, de aur, de singe ..., metrul să redevină ternar, 
pregătind cea de a treia secțiune, Tempo |. Acompaniamentul rămîne bogat armonic 
dar capătă și un puternic dinamism prin figuratiile miinii drepte, în general, în divi- 
ziuninéreguláte de triolete de optimi. Ultimele două măsuri ale strofei, ca şi cele 
acum doar două măsuri de legătură ale pianului, readuc ritmul lent, în acorduri 

\ placate. Strofa a treia, intercalează în metrul ‘ternar o singură măsură de 4, (din 
motive pur muzicale, de expresie ritmico-melodică). Acompaniamentul, redevenit 
armonic, static, își dinamizează o singură dată mersul cu trei triolete de optimi 
tocmai în sigura 'măsură de metru binar din fragment. La această dublă excepție 
trebuie'să ne ridicăm ochii asupra versului astfel evidenţiat: (Statuele) « Albe, visind, 
cu un aer ce plînge . . „>. Într-adevăr, visarea la frumuseţile trecutului, ale vechiului 
«palat mort» са si plînsul bucuriilor, şi frumuseţilor pierdute, domină întreaga 
poezie. Astfel, subliniind muzical acest vers căruia — după-metoda deja cunoscută — 
îi acordă un rol de vers cheie, compozitoarea Felicia Donceanu adaugă încă un centru 
de interes poeziei, centru de interes care, pentru simbolistul Bacovia cade pe ver- 
surile ce-se repetă obsedant la sfîrşitul fiecărei strofe: «De aur, де sineală, de 
singe ...». Această intervenţie, departe de-a fi brutală, adaugă, potentind sonan 
încă un vers, celor care se impun prin repetare, un plus de expresie WS ike 
expresie realizată prin mijloace pur muzicale. Subtilitatea gestului si ingeniozita B 
procedeului sint evidente. Aceeași abilitate și inspiraţie în minuirea materiei eur 
se regăsesc — de astă dată la ‘indicatia expresă a poetului — în cele trei rep ata 
impuse: Căci, de Песаге data, repetarea liniei melodice se face pe un alt acompa 


concordanță cu conținutul fiecărei 
ment, pe o altă «culoare» sonoră, în perfectă ‘con t a mel dw 


strofe. Chiar și linia melodic&:este ușor modificată la cea de a treia ici 
un do diez (terță mare) ia locul initialului.do becar (terță mica). Mares maola 
este însoțită si de una armonică — o terță picardiană, la gie fined anulată prin 
măsuri, înainte de bara fra rămîne « plutind ni ee, find 3 
voința compozitoarei, de către ultimul acord (fa diez TS ilénà 
2; « Luminozitatea delicati din Note de primăvară am redat-0 crake vt 
suplă şi ó țesătură pianistică aefată» mărturisește Felicia Donceanu. 
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sprinten, curge de la prima pind la ultima măsură, ca un murmur discret de vint 
sau de frunze, sugerînd o natură foșnitoare, fremătătoare, într-o veșnică şi complexă 
mişcare, În puternic contrast cu piesa precedentă în care dominau culorile întune- 
cate, triste, aici, lumina, Viața, se revarsă cu generozitate: 


« Verde crud, verde crud 
mugur alb, si roz, $i pur» 

Permanenta mişcare este sugerată și de numeroasele schimbări de măsură. 
În 27 de măsuri, 17 este numărul acestor schimbări. 2 

În condiții de deosebită varietate ritmică si metrică, de jocuri de accente, 
vocii nu-i mai rămîn decît... valori egale, rostirea muzicală, relativ egală, a textului 

oetic. 

я Indicatia Tempo I ca si similitudinea de scriitură încadrează și acest lied într-un 
tipar tripartit. Dat fiind acompaniamentul ce nu se schimbă, am putea vorbi, poate, 
de un A—A'—A,. Modificările sînt suportate de partitura vocii. Dacă în prima 
secțiune andantino (poco lento, = 68) cu indicatia « doinind », vocea cinta liniştit, 
cu mici legato-uri de expresie ce alătură două înălțimi pe aceeași silabă, în secţiunea 
mediană rostirea se accelerează (șir de saisprezecimi) iar sunetele sînt egale cu numă- 
rul silabelor, într-un neindicat dar evident stil parlando. Secţiunea finală readuce 
şi versurile primei strofe impunînd astfel reluarea uşor şi nesemnificativ modificată 
a părţii muzicale. Apelul la intonatiile foclorului românesc și la stilul popular de а 
cînta este, în acest lied, ușor de recunoscut. 

Cu liedul Balet Felicia Donceanu intră într-o altă sferă, aceea a descrierii, a 
desenării prin sunete, a sugestiei de mișcare pură, Însăși compozitoarea afirmă că 
«...am încercat să descriu o evoluţie coregrafică, 5а, sugerez apariţii, cînd gra- 
tioase, cînd grotești, realizate prin varietatea temei, schimburi si suprapuneri.metri- 
co-ritmice și fluctuații de mișcare.» Într-adevăr, ritmul joacă în aceste pagini un 
rol dominant. Am fi înclinați să considerăm liedul Balet ca pe un posibil «studiu 
de ritm». Măsurile isi schimbă înfățișarea la aproape fiecare bară, timpul este cînd 
pătrimea, cînd optimea, metronomul este riguros indicat. Sugestii de mişcare ca 
mosso, tempo І, gioccoso, mosso e scherzando, poco animato, rit., pocorubato, poco ani- 
mato, poco agitato rall., rall. molto si, în final, perdendosi apar frecvent, modelind 
materia sonoră. Pianul debutează cu un cvintolet de treizecidoimi. Trioletul, cvarto- 
letul, sextoletul, septoletul, nonoletul etc. pun, pe tot parcursul piesei, la grea 
încercare interpreţii. Toate valorile, de la doime la treizecidoime sînt folosite în 
formule ritmice dintre cele mai complicate. Acorduri bogat alterate, în sonorități 
pline, alternînd cu linii melodice de sens ascendent sau descendent sugerează tot 
atitea mișcări de balet, mai exact « lunecări » de balerine. Căci versul ce se repetă 
obsedant este «Lunecau baletistele albe 1». În сеје șapte repetări ale acestui vers 
Felicia Donceanu, dînd dovadă de o imaginaţie și de o inepuizabilă ingeniozitate în 
conceperea tehnică a pasajelor pur muzicale, reuşeşte să nu se repete niciodată, 
sugerînd mişcarea, « lunecarea », de fiecare dată altfel, într-o altă linie melodică, 
într-un alt ritm. Cele şapte variante ar-merita o analiză comparativă. Între. strofe 
sau Chiar Între versuri pianul solist continuă sugestia textului, Aceeaşi sugestie o 
prela şi vocea, amplificind-o, în momentele de vocalizi; lată cum «alunecă» bale- 
rinele în ultima secţiune a piesei: 


Următorul lied, Fanfara, schimbă și el, la rindu-i, atmosfera. Scris aerat, în 
valori mari (dimină doimea), într-o lentă. pulsatie ternară de vals, partitura vizează 
un tipar tripartit A—B—A, în care partea mediană este uşor dinamizată de apariţia 
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valorilor de șaisprezecimi în linia melodică a vocii, într-un stil de interpretare, la 
început, poco rubato care la indicatia agitato va deveni un quasi parlando. Tonalitatea 
ferm, conturată: fa minor. Armoniile sînt simple, banale, desuete chiar, repetate mereu 
ca într-un cilindru de flasnetá. Atmosfera grea, tistă, apăsătoare, se continuă și în 
următorul lied Lacustră. Pustietatea dezolantă este redată prin ostinato-ul a două 
motive, primul melodic, al doilea ritmic. Deasupra acestei pînze sonore vocea 
cîntă-recitînd versurile într-un Andante tranquillo (pătrimea = 96), pe o linie melo- 
dică de contur moale, rotund, fără colțuri. Apar și aici indicațiile rubato apoi quasi 
paflando. 


perdendosi 


À Ultimul lied al ciclului continuă :« căderea » în cel mai autentic stil bacovian. 
Titlul : Seară tristă. Extinzind afirmaţia la întreg grupajul de şapte piese, cităm, cu 
referire la limbajul muzical folosit, comentariul compozitorului Doru Popovici: 


« Felicia Donceanu este mai aproape de sinteza dintre liedul francez și cel autoh- 
ton !» Un ostinato de formulă ritmică domină de astă dată. Un grup de patru măsuri 
interpretate de pianul solist alcătuiește un motiv la care, echivalent al versului 
Barbar cînta femeia-aceea |, se revine cu insistenţă. Motivul strident — lanţuri de 
cvarte mărite și de secunde mici în acorduri ce se repetă — poartă mereu deasupra 
ultimelor două măsuri indicatia de accelerando. De fapt, dacă Balet ar putea fi cotat 
drept un «studiu de ritm», atunci Seară tristă este, în aceeași idee, un « studiu 
de tempo-uri » (Allegro ma non troppo, accelerandè, a 'tempo, subito moderato, acce- 
lerando, a tempo, accelerando, subito a tempo... lamentoso, piu rallentando etc. — 
indicaţiile se schimbă uneori, la fiecare măsură). 


LIEDURI PE VERSURI DE TUDOR ARGHEZI 
CICLUL « MĂRGELE » (VOCE ȘI PIAN) — 1962 


у t 

Din bogata poezie a lui Tudor Arghezi, pentru ciclul pe care lainstitulat Márgele 
Felicia Donceanu a ales Cogarul alb, Nici nu-i pasă, Bilci la Aldebaran și Noaptea. 

Primul lied, Cosarul alb, povesteste un joc naiv, « de-a prinsul lunei ». Secven- 
tele muzicale зе alătură urmărind imaginile textului. Indicatiile de nuanțe şi tempo 
sînt extrem de numeroase. Compozitoarea a urmărit mai cu seamă sugestia sonoră 
a înălțimii, Astfel, motivul scării redat printr-o linie melodică în zig-zag, de sens 
ascendent, apare frecvent, în diferite variante + 
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Lento 4256 
n 


lu- må pi- па dra-ga mea cu seara du- ad 


Ritmica bogată, măsurile alternative devin obişnuinţă, Pianul are consistente 
momente ‘solistice. Armoniile sînt cînd placate în acorduri lungi, cînd arpegiate. 
În multe măsuri, mina dreaptă а pianului dublează la unison, Acompaniamentul 
își schimbă mereu conturul oscilind între fragmente contrapunctice, la două voci 
si dense pinze sonore cu armonii disonante și tensiuni nerezolvate, Valori mici 
rulează în sens ascendent sugerind pulverizarea strălucirii razelor de lună. 

S-ar părea, în urma comentariului nostru, că ledurile pe versuri de Arghezi 
nu ar avea nimic . . specific, comparativ cu liedurile pe versuri de George Bacovia 
sau Mihai Eminescu. Si totuşi .. . Dacă simbolistica lui Bacovia îşi-găsește cel mai bine 
echivalentul sonor într-o scriitură de manieră impresionistă, de uşoară nuanţă fran- 
ceză, dacă Eminescu solicită pentru poezia sa-un comentariu epurat, de esențe, mai 
aproape de intonatiile cîntecului popular, poezia lui Arghezi, atit de originală, atit 
de apropiată — în acest caz concret — de jocul naiv de copil sau de creaţia populară, 
— are o «sonorizare » aparte, pe măsură. Dacă în Cosarul alb maniera impresionistă 
mai persistă datorită necesarului de sugestie, de atmosferă, de sens, de mişcare, 
ca gi de subtilă stilizare a versurilor, implicit a construcției sonore, următoarele 
trei piese, Nici nu-i pasă, Bilci la Aldebaran şi Noaptea, se leagă viguros, concret, 
atit prin vers cit si prin sunete, de creaţia populară. Dialogul dintre poet si pasăre, 
respectiv dintre voce şi pian, în partitură, din liedul Nici nu-i pasă debutează într-un 
Andante ma non troppo, poco rubato, Mai mult decît generoasă în acest caz, este suges- 
tia versurilor. Fragmentele pur -instrumentale se integrează perfect în întregul 
poetico:muzical, dînd, nu o dată, răspuns unor întrebări formulate explicit în versuri. 
Este дес де la sine înţeles, ca pianul să aibă consistente parti solistice pline de triluri 
si melodii. lată cum a înţeles Felicia Donceanu să-și alcătuiască schema acestui lied : 
pian — introducere, patru măsuri 

Te-ai oprit Într-un cais 

Pasăre, cin' te-a trimis? 
solo pian, două măsuri 

Te-ai mutat din dud în dud 
` ' Cintă, hai, 'să te aud... 
solo pian, două măsuri С А 

еїс. “ 

interpreţii au o mare libertate în execuție. Linia melodică urmărește semnele 
de punctuație ale textului. Ritmica pianului se caracterizează prin valori mici sincope 
și ritmuri variate, în timp ce vocea cîntă în valori egale de pătrimi si optimi. Jocul 
de accente impun desele schimbări de măsură. Compozitoarea a reuşit să redea 
Cîntecul păsării într-o mare varietate de contururi melodice, într-o permanentă 
notă de surpriză, Şi această pagină vocal-instrumentală este un minunat exemplu 
de perfectă colaborare între cuvînt și sunet. 

Foarte bine aleasă pentru a fi împlinită prin muzică este și următoarea poezie. 
Bilci la Aldebaran. Poetul însuși, reușind să sugereze printr-un simplu monolog, 
toată animația, zgomotul, toate culorile unui bilci, dă dovada de un mare meșteșug 
Рено M. LA er să-i alăture sonorități pe măsură, Ca model, Felicia 
К ЫСКАК onatiile stridente ale unui vinzátor ambulant: care încearcă 

gi Ма eventualilor cumpărători, láudindu-si marfa. 
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Liniile melodice sint sinuoase, avintate sau obosite, cu puncte culminante 
in forte sau cu insinuări soptite. Apropierea de creaţia populară este subliniată și 
de intercalarea între verusri a unui vesel refren, lai-lai. Este «licența» muzicală 
pe care compozitoarea Felicia Donceanu şi-o permite uneori (vezi și Cintind cu 
lenăchiţă Văcărescu). Pianul are dublu rol: de acompaniator, în lungile fragmente 
în care voce se află pe prim plan și de « evocator » sonor al gălăgiei tipice-de bilci 
în cele două mari momente solistice, Armoniile nu ocolesc disonantele, mulțimea 
de accidenti, mişcările cromatice, Ritmul e variat. Atmosfera generală este de vese- 
lie, de gălăgie, de zgomot, de mişcare. 

După bogata scriitură din Bilci la Aldebaran, ultima piesă a ciclului surprinde 
prin simplitatea și economia mijloacelor cu care a fost realizată. Liedul este net 
dominat de o figuratie în valori mici, șaisprezecimi, la mina dreaptă a pianului. Aceste 
şaisprezecimi fug una după cealaltă, se urmăresc aproape (ага întrerupere, de la 
început pina la sfîrşit. Două sînt momentele în care acest curs se rupe, prima oară 
pentru a fi reluat, a doua oară, definitiv, cu cîteva măsuri înainte de acordul final. 
Versurile cer aceste întreruperi, intercalînd între episoadele neobositei goane a 
flăcăului care vrea să prindă Noaptea și să și-o facă mireasă, o meditaţie asupra dra- 
gostei: 

« Doamne, ce fel de răbdare 

Dragostea si asta аге ...» „şi, în final, concluzia tristă dar nu lipsită de 
umor: « Hărăpoaica vrea sd’ moară 1 
Si frumoasă, si fecioară . . . » 


Doamne ce fel de mb-da-re  Dra-gos-tea si ss- ы a-re 


Din nou, apropierea, și prin vers si prin muzică, de creatiapopularä sînt frapante : 
lar subtila și. delicata stilizare a intonatiilor populare: se dovedesc si în muzică, la 
nivelul reușitei argheziene. Ca si în; cazul lui George Bacovia, Felicia Donceanu nu 
va rezista ispitei.de a se apropia din nou де poezia lui Tudor Arghezi. În 1968 com- 
pozitoarea va crea un nou ciclu, Trei poeme: corale; pe: versurile inspiratului poet. 


« TREI CINTECE PENTRU TIL » (1964) 
Versuri de George Călinescu 


Despre George Călinescu, Felicia Donceanu vorbeşte cu respect si admiraţie. 
lat-o, motivind oarecum, « nașterea » celor Trei cîntece pentru Til: « Originalitatea 
personalității și operei acestui prestigios om de cultură (G. Călinescu n.n.) a fost 
imposibil să nu suscite un interes mereu viu în rîndul oamenilor de artă — mai virst- 
nici ori mai tineri, Era o vreme cînd, ca mai toți din generația din care fac parte, 
aveam un adevărat cult pentru ilustrul contemporan, stare de spirit întreţinută si 
de cîțiva prieteni, studenti ai Facultăţii de Litere, fascinati de cursurile ce le sine 
marele profesor — povestește Felicia Donceanu. Nu о dată m-am хрема fp и: 
Universităţii în Care George Călinescu oficia întru cinstea limbii și e d Cid т 
пес, cu їпїопа}!а atît de particulară, sugerînd veritabile focuri de artificii. wa a 
apărut volumul său de versuri Lauda lucrurilor (1963) l-am parcurs pe nerăsuflate, 
fremätind de curiozitatea de a cunoaște și această latură a gîndirii шеше, 
dar, тај си seamă, a sensibilităţii sale de. poet. Am avut senzația, tin bine minte, 
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i mișcări viguroase a miinii care dintr-odatà rupe 
brare a degetelor, ştie să filigraneze. Nu cred că 
greşesc — sînt ani de atunci — cînd afirm că atît liedul шене сы mai ales, tele 
Trei cîntece pentru Til le-am compus sub impulsul incantatoriu datorat versurilor, 
dar, într-o oarecare măsură, și influențată de părerea ce mi-o făurisem despre omul 
cu numele George Călinescu 1» tsi încheie compozitoarea evocarea. oe © 

Dintre cele Trei cîntece pentru Til, cel intitulat Apa vie se remarcă atit prin 
reușita transpunere sonoră a versurilor cît și prin măiestria de scriitură a cărei prin- 
cipală caracteristică este economia de mijloace. Cu sunete puţin dar ingenios per- 
mutate, cu variaţii metrice de mare efect cu melodii simple, de multe ori repetate 
dar care, de fiecare dată, sună parcă altfel, datorită unei minuscule schimbări, Felicia 
Donceanu realizează una dintre cele mai frumoase creații ale sale. Generozitatea 
versurilor lui George Călinescu, dar și dificultăţile de a le transpune sonor ritmul 
interior și adincul simbol, originalitatea comparatilor si palpabilul sugestiilor de 
gînd şi faptă și-au găsit în muzica Feliciei Donceanu un partener ideal. К 

Faţă de primul cîntec din ciclu, următoarele două, Pașii si Frunza sînt două 
miniaturi muzicale în scriitură de filigran. Pașii sînt însoțiți de o muzică diafană, aerată, 
de o puritate clasică, ce lasă fiecărui sunet posibilitatea de a-și dezvolta splendoarea. 
Ritmul este lent, ajungînd cel mult la şiruri de optimi egale. Acompaniamentul 
combină pilonii armonici cu liniștite mișcări interioare (ritm de.gavotă). Interesantă 
este în piesă intervenţia compozitoarei în textul poetic. Se reiau astfel, după enunţul 
initial, primele două versuri, a doua oară muzicalizindu-se însăși acţiunea, prin 
sugestii sonore: 

«Pe poarta-ncet deschisă. cînd-te strecori tiptil 
Hoteste de-ai călca . . . simt pașii tăi, o Til». 

Poate fi conturată o tonalitâte dominantă — re minor. Actioneaza și aici principiul 
repetării fragmentelor melodico-ritmice. Partitura poate fi structurată în trei mari 
secțiuni: А (а + b) — BH Ay(by + ay). р 

n Frunza caracterul descriptiv domină partitura muzicală, ilustrindu-se imagi- 
nile textului. Ritmul punctat, contururile melodice descendente sugerează căde- 
rea frunzelor, Vocea și pianul se împletesc, se continuă, se întregesc în aceeași idee. 
Cîntecul este un adevărat: « studiu de ritm » pulsatia de accente fiind de o inepuiza- 
bilă varietate. Justificarea acestor permanente mişcări poate fi căutată în dansul 
frunzelor căzătoare, în contururile niciodată identice. Scriitura acestei partituri 
alătură şase secțiuni. Pianul are numeroase másuri cu enunturi sugestiv-descriptive. 
Ingenioase sint transformările suferite de formula ritmică inițială care din 5. 7 tre- 
cînd, prin triolet, ajunge la efecte de joc de sincope. Interesante revenirile unui 
fragment melodic, în ritmuri apropiate ca desen, pe diferite versuri. Este vorba 
de să-l numim « motivul frunzelor căzătoare » care apare: | 
кашаа pianului, preluat apoi de. voce pe versurile Din frunzele ce-n 


2 — În strofa secundă, pe versurile Ре pleoape te sărută . . . preluat apoi de pian 
deci în succesiune acum nu în anticipație ca în introducere. Ritmul e uşor adt? 
ficat la voce, La plan, repetarea este pe o formulă ritmică originală. 

3 — în strofa a patra, versul Suspinul lor ușor. unde formula melodico-ritmică cunoscută 
este intonatä concomitent și. de voce și de plan. 

4 — în strofa a şasea, versul Te mingii pe obraz unde vocea menţine desenul ritmic! 
augmentat însă valoric, În ultimele două măsuri ce urmează acestui vers pianul 


că fiecare, poezie e rezultatul une 
din materia ce apoi, cu delicată vi 
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face să se audă pentru ultima oară motivul « frunzelor căzătoare » care, a deve- 

nit între timp un motiv «al sărutului», «al susplnulul », «al mingtlerli » 

În acompaniament această formulă ritmico-melodicá apare și mal des trebule 
să fie asa — căci toate gindurile poetului se declanșează, «e fes, se topesc In aceasta 
mișcare căzătoare a frunzeor de toamnă, | 


TREI CÎNTECE PE VERSURI DE MIHAI EMINESCU (1965) 


$i de poezia lui Mihal Eminescu Felicia Donceanu se simte intim aproape încă din 
anii copilăriei, «. , . Încă de cînd mă {In minte, l-am simţit prezent (pe Mihal Emi- 
nescu ШШ în chiar amblanta famillală, dinalnte de vremea primelor versuri învățate 
din manualele anilor de început și a fnsufletitelor șezitori școlăreşti, de neconceput 
fără recitări din Eminescu. Ега prezent, încă de pe cînd ascultam, înfiorîndu-mă, 
povești cu eroi vajnici scornite de tata și Istorisite cu Joc de scenă, pentru ca apoi 
să-mi fie sporită emoția de vocea tunătoare a părintelui meu, ce în încheiere cînta, 
cu predilecție, Ce te legeni codrule (muzica A. Scheletti n.n.)... Era prezent Emi- 
nescu, tot-in anii copilăriei — continuă Felicia Donceanu evocarea — cînd, cu glasul 
ei de soprană, mama interpreta cu suavitate Somnoroase păsărele acompaniindu-se 
la pian și îngînată de tata la flaut, 'sau Pe Ипра plopii fără soț și De ce nu-mi vil... 
Era prezent Eminescu în timpul în care căutam singurătatea ca nimeni să nu-mi afle 
tulburarea де întîrziam pe pagina din care visam 54 apară Kamadeva . . . Era prezent 
Eminescu în anii adolescenţei: cînd o nemärturisitä aspirație către scenă mă îndemna 
să citesc, declamînd patetic în fața unui public imaginar, poezii де largă respiraţie, 
printre care Scrisoarea |, Mortua est, Venere și Madonă, Luceafărul îmi apăreau cele 
mai accesibile (11?) pentru manlfestarea'talentului: meu actoricesc i.. Dar, cu tre- 
cerea anilor, poetul a căpătat în conștiința: mea alte 'dimensiuni și am fost cuprinsă 
de sfială. Abia mai tîrziu am reușit să o înlătur fntrucîtva si am scris doar cîteva 
cîntece înmănunchiate într-un; ciclu'a cărui atmosferă mi-a fost Inspirată de gingäsia 
ce să degajă din poeziilè Cu penetul ca sideful- Lumineze stelele si La mijloc de codru” 
încheie compozitoarea, ! jn 

« Gingasie |» Da, acesta este cel mal potrivit cuvint ce poate caracteriza 
muzica Feliciei Donceanu,' muzică inspirată de versul eminescian, Compozitoarea 
şi-a ales cu bună știință acele poezii în care sentimentele lirice sînt strîns împletite 
în tulburătoare evocări de natură. Muzica își găseşte în aceste versuri deplina justifi- 
care, avintindu-se cutezător, în teritoriul, doar ei accesibil, de dincolo de cuvînt, 

Încă de la primul cîntec, Cu penetul ca sideful, o introducere lungă de opt măsuri 
lasă sunetele să se desfăşoare, Este vorba de o pasăre cîntătoare, dar, muzica departe 
de a sugera cîntecul. Nu. De astădată Felicia. Donceanu surprinde sonor delicatefea 
imaginii păsării adormite în lumina stelelor, Muzica sugerează sclipirea lumini de 
noapte, susurul ali vibrația liniştii, într-o scriitură impresionistă de mare expresi- 
vitate, Momentul de culminatie al lucrării este atins în p.p. pe versurile: 


«ȘI tăcere e afară 
Luminează-n aer: stele...» 


Acorduri în sonorități calde redau liniștea și tăcerea. Armonlile modulatorii, 
deschise, fără rezolvare, așcentuează senzaţia de |materialitate а întregii atmosfere, 
starea extatică, Vocea Intonează о cantilenă. discontinuă ce trasează contururi ү 
De o 'таге frumuseţe și-putere de sugestie sint ultimele două versuri e - by 
pe care Felicia Donceanu le-a ilustrat sonor cu o mare măiestrie și ingenlozitate : 
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Nesai 7-0 Se franiniimpietnicele | 


Acest fragment este un foarte bun exemplu de sacrificare a similitudinii de accente 
dintre cuvinte si fraza muzicală, in favoarea expresivitatii specifice a muzicii, pentru 
reuşita sugestiei sonore. А А 

А doua piesă a ciclului este La mijloc de codru. . . Partitura e concepută ca о 
melodie continuă, amplă, de mare respiraţie — o singură linie neîntreruptă pe tot 
parcursul cintecului — cu variate celule ritmice şi melisme specifice cintecului 
popular: A 
Acompaniamentul — căci de astă dată pianul acompaniază vocea — constă dintr-o 
permanentă legänare în ritm ternar, cu formule complementare, imitînd, sugerînd, 
mlădierea tulpinilor mingiiate de vint. 


În Lumineze stelele Felicia Donceanu intregeste universul expresiv solicitind 
un instrument de percuție, trianglul, care poate fi înlocuit (sugestia compozitoarei) 
cu un clinchet de cristal sau de un clopoțel foarte mic și subţire. Se realizează astfel 
strălucirea metalică a stelelor fără de moarte si fără de simtire. Pianul asigură o 
lungă pedală fie cu simplu rol armonic, fie cu implicaţii de percuție (ritm), sau into- 
nează scurte fragmente melodico-ritmice de o măsură ce revin ostinat atunci cînd 
soprana silabiseste rar (о silabă într-o măsură) cuvinte ce trebuiesc, astfel, reținute, 
са « Numai eu voi răminea .. .» în momentul culminant. Vocea evoluează într-un 
rubato liber cu trimitere directă la practica populară. Momente melismatice, de 
cantilenă alternează cu fragmente de tip « ritual », de practică populară de invocatie, 
de vrăjitorie naivă: i ; Ы 

N-am putea afirma că aceste cîntece pe versuri de: Mihai Eminescu ar fi mai 
frumoase decit cele pe versuri de George Călinescu, Bacovia sau Arghezi . . . Dar, 
ele ocupă un rol privilegiat în ierarhia creaţiei Feliciei Donceanu datorită valorii 
deosebite a textului poetic. Căci « Muzica românească tezaurizează multe valoroase 
creaţii scrise pe versurile lui Mihai Eminescu — afirmă Felicia Donceanu. $i — con- 
tinuá compozitoarea — am convingerea că nenumărați vor fi muzicieni ce vor crea 
şi de acum înainte. Pentru că de cînd a apărut Luceafărul poeziei noastre, tot ce 
este spiritualitate românească isi primeneste respiraţia si inhalează aer pur din sursa 
de nesecat, veşnic limpede a universului eminescian |» 


CICLUL DE LIEDURI « MĂRTURISIRI » (1947—1980) 


pe versuri de Al. Voitin. 


Ciclul de lieduri Mărturisiri pe versuri de Al. Voitin cuprinde cinci consistente 
роете, tot atitea ipostaze ale personajului a cărui biografie spirituală este urmărită. 
extele poetice sint, fiecare in parte, ocazii de meditaţie asupra vieţii si a oamenilor. 
Ag la îndemînă creații de strictă contemporaneitate, atit ca formă cit și ca mesaj, 
Ped Donceanu crează si de astă dată o partitură calchiată întru totul versurilor, 
pă rezonantele adînc filozofice din Întrebare, Proză veche, al doilea lied, preluind 
parte din materialul muzical, metamorfozează sensurile poetice alunecindu-le către 
zone de expresie nostalgică. Cromatismele se insinuează treptat, forma ia amploare, 
pianul devine şi mai evident, comentator şi purtător de simbol. Doringi ‘este, în 
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ideea enunțată deja а «studiilor », un « studiu pentru secunde si terțe тїсї» (ne 
amimtim preferințele compozitoarei pentru aceste intervale) : 

Astfel, mai multe secțiuni converg, prin cumulări motivice care Tmbogátesc expresia, 
către secţiunea finală, de un puternic dramatism, exteriorizat atit prin linia-melodică 
ascendentă cît mai cu seamă prin rularea mai precipitată a unui șir de game ascen- 
dente ce culminează cu vehementi în ultimele versuri: 


« Melancolia lumii să curgă rîu spre mare 
şi blestemati să fie pescarii de himere...» 

Vis este componenta cea mai extinsă a ciclului. Partitura se apropie de suges- 
tiile unei scurte scene de operă in care personajele acționează, se mişcă, dialo- 
ghează . . . Decorul e conturat cu plasticitate, atmosfera се planează este aproape 
senzorială. Forma liberă cuprinde momente de arioso, de recitativ, de sprechgesang 
si vocaliză iar pianul comentează, intervine asociindu-se vocii sau intrerupindu-i 
cursul în chip surprinzător. În perfectă concordanţă cu liedul de început — Între- 
bare, caracter de preludiu, de prolog — ultima piesă a ciclului își declară funcţia 
de epilog. Scriitura se bazează pe o structură aparent strofică, secțiunile fiind deli- 
mitate de un motiv-refren ce degajă sentimentul de detaşare deliberată de întregul 
proces a cărui evoluţie se încheie. Şi în acest ciclu, Felicia Donceanu recunoaşte pri- 
matul versului în demersul poetico-muzical. Dar, niciodată muzica nu devine o 
«sclavă» a cuvîntului ci ea evoluează cu o mare libertate, construindu-si frazele 
cu curajul conştiinţei unui limbaj independent, care, chiar dacă se declară iubitor 
de muza apropiată nu i se-supune necondiționat. 


4. ÎN LOC DE CONCLUZII 


« Explicatiile (asupra artei n.n.) nu vor putea niciodată înlocui primul moment 
de emoție reală, iar dacă este nevoie de foarte multe comentarii, e întotdeauna 
semn că opera nu are destulă vigoare. Marii autori tragici se supuneau judecății 
publicului atenian fără explicaţii 1 » scrie într-una dintre consistentele sale cărți де 
estetică muzicianul Pascal Bentoiu. Nu ne-am apropiat de partiturile Feliciei Donceanu 
pentru a le explica sau motiva ci pentru a sintetiza, pe baza concluziilor ce încheie 
analiza, citeva trăsături de stil caracteristice unui creator contemporan de mare 
forță expresivă, ale unui reprezentant de certă valoare a şcolii muzicale românești. 
Partiturile oferă cercetătorului o dublă sursă de interes; pe de o parte, certitudinea 
unei autentice şcoli-clasă de compoziţie cu specializarea în muzica vocală — cu rădă- 
cini puternice în creaţia precursorilor si cu generoase sugestii pentru urmași, lar 
pe de alta, reuşita personală a compozitoarei care, prin datele sale deosebite — talent, 
putere de muncă, sensibilitate, simţ artistic etc. — s-a plasat deja în circuitul valo- 
rilor muzicale. Н ы 

Felicia Donceanu este un creator de factură aparte. Calitățile sale ce ecu 
aproape in egală măsură, mai multe domenii ale artei (muzica, ү, pa 
teatrul . . .) i-au permis un anumit tip de sinteză în cariera ре care şi-a E i 
de muzician-creator. Simțul poetic i-a facilitat reușita expresiei sonore, Шет т 
armoniilor, conturarea liniilor melodice ... Simţul plastic i-a perms асе ie 
originale forme de pictură sau sculptură în masa de sunete. hr оре pentru pai 
turi în care cuvintul și sunetul să fie alături s-a dovedit a fi ferici асл 

Despre măiestria mestesugului componistic, despre oe ice Is бусага 
despre lipsa de prejudecăți de la abaterea de la tiparele forme di pa AA 
unei libertăţi absolute puse numai si numai în slujba Frumosului pi 
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am vorbit pe larg în concluziile fiecărui sfirsit de capitol. Adăugăm acum doar cîteva 
cuvinte menite a întregii portretul spiritual al creatoarei: Felicia Donceanu face 
parte dintre privilegiată categorie de artisti a căror principală forţă stă în sponta- 
neitatea atitudinii creatoare, atitudine care, ulterior, prin forța talentului si a meste- 
sugului conduce, într-un timp de elaborare mai lung sau mai scurt, către partitura 
cu adevărat originală și valoroasă. Muzica Felicie Donceanu izvorăște din prea-plinul 
unui suflet încărcat de trăiri intense ce se cer imperios împărtășite. 

De fapt acest studiu definitivat în 1985 se conturează ca o primă parte a unei 
lucrări mult mai ample ce va cuprinde, în final, şi ciclurile vocal-camerale scrise de 
Felicia Donceanu după această dată. Munca noastră de cercetare și analiză va continua 
deci pe marginea partiturilor intitulate Mărturisiri — cinci poeme pentru voce și 
pian pe versuri de Al Voitin (1987), Trei verbe — pentru voce, pian si violoncel pe 
versuri de Al. Voitin (1988), Monodia pentru voce și ansamblu cameral pe versuri 
din Evanghelia după Matei versetele 9—13 cap. VI (1991), Colind profan pentru voce, 
grup vocal si ansamblu cameral pe versuri de compozitoare (1991) si The music lesson 
pentru voce şi ansamblu cameral pe versuri de Brîndușa Predescu (limba engleză — 


1992). Şi sîntem siguri că muzica Feliciei Donceanu ne va oferi și de astă dată, sur- 
prize nebănuite. 
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PREMIILE UNIUNII COMPOZITORILOR 
ȘI MUZICOLOGILOR 
PE ANUL 1991 


Henry Mălineanu 


Marele Premiu al Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor 
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MUZICA SIMFONICĂ 


m 


Anatol Vieru — Memoraial Tiberiu Olah — Obelisc pentru 
— Simfonie pentru orchestrá Wolfgang Amadeus — Concert 
pentru 3 saxofoane și orchestră 


MUZICA DE CAMERÁ MUZICA CORALÁ 


Doina Rotaru — Spiralis Li 
ina viu Comes 
— piesă pentru harpă solo Liturghie — pentru cor mixt 
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MUZICA UȘOARĂ 


lonel Tudor — Te rog, domnişoară, пи pleca 
Alo, da, sînt eu 
lubire de vară 
Sint clipe 
Versuri de Andreia Andrei 


Vasile V. Vasilache 
— Spectacolul de revistă Prostul 
pe text de Eugen Rotaru 


| 
| 
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CRITICĂ, MUZICOLOGIE 


Petre Codreanu — — 
— Premiul pentru critică muzicală 


Grigore Bărgăuanu 
şi Dragoș Tănăsescu 
pentru monografia Dinu Lipatti 


Vasile Tomescu 
— Muzica românească 
în istoria culturii universale 
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MUZICA ÎNTRE INTRADUCTIBIL ȘI APOFATIC 


DAN DEDIU 
Intraductibilul lingvistic, spaţiul spiritual al muzicii 


În cadrul traducerii unei limbi naturale într-alta, sîntem confruntati, la un 
moment dat, cu un anumit fenomen pe саге îl numim de obicei intraductibil, ne-tra- 
ductibil, un «ceva» се nu se lasă dezvăluit în totalitate printr-un singur cuvint și 
necesitind pentru aceasta explicatii adiacente detaliate; o accentuare de neexprimat 
a unui sens traductibil, un « ornament » semantic ce deschide înspre nivele gnoseo- 
logice neevocate prin traducere. Intraductibilul depășește cuvîntul ca semnificant și 
sensul acestuia totodată. El se/ne proiectează |а Баха cunoașterii şi a existenţei, 
desferecînd limbajul de convenţia codului si de artificiu. lar dacă remarcăm si faptul 
că intraductibilul se constituie, de сеје mai multe ori, și ca urmare a unei afilieri 
afective la sensul de bază (emanat de cuvintul sau expresia intraductibilă), deci prin 
adaosul unei. alte coordonate spirituale — afectivitatea — pe Ипра cea intelectivă, 
rațională, atunci vom putea considera intraductibilul ca o formă primară a apofati- 
cului * (în înțelesul figurat de « de-negrăitul »), în care planurile rațional şi iratio- 
nal (intelectul si afectul) se reunesc într-o. formă sintetică perceptibilă ca întreg. 
Acest nivel al « întregurilor » de ne-exprimat, де ne-grăit, într-un cuvînt apofatice, 
este supraconstienta, suprarationalul sau transconstientul, acel domeniu al spiritului 
ce este un «dincolo » al conștiinței rationale în sensul opus subconstientului; deci 
un « deasupra » si nu un «dedesubtul » conştiinţei. Prefer un atare termen celui de 
« inconștient colectiv » propus de Jung, întrucît cred că el va contribui la o mai ușoară 
înţelegere a anumitelor diferenţe în cadrul sferelor de fenomene pe care le voi analiza. 
De asemenea, prin supraconstientä înțeleg mai mult o facultate spiritual-umană 
capabilă de comunicare cu o instanță transcendentă, decît un canal inconştient de 
primire și stocare a unei revelații sau, ca să mă exprim cu termenii filosofului francez 
postmodern J. F. Lyotard?, un hardware al unui software pe care învățam a-l descifra 
fără să fim implicați direct, un program (computer-programme) ale cărui informaţii 
le decodificăm și realizăm în material fără voie, r 

Intraductibilul este un element al sferei supraconstiente. Ceea ce nu se mai 
poate exprima prin cuvinte, nu se mai poate traduce — chiar dintr-o limbă în aceeaşi 
limbă — aparține deja apofaticului și, deci, supraconștientului. lar în tocmai acest 
plan supraconstient cred că rezidă temeiul muzicii și spaţiul el de desfășurare. Așadar 
odată enunțată ideea principală a studiului de faţă, vol încerca să o urmăresc în evo- 
lufiile sale, analizind-o în cele mai mici detalii, chiar dacă rationamentele cu care на 
opera nu vor urma un traseu al fnläntuirilor logice ci, mai degrabă, unul al axiomelor 
și ipotezelor intuitive. ' 

РР АСЫ «ceva» al sensului ce nu se lasă «prins» în traducere, read 
lingvistic reprezintă regula limbajului sonor, norma muzicii ca atare. Aceast f 
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foarte fină de sens (intre cuvintul intraductibil și cel prin care este tradus acesta 
existind o diferență ce dă o așa-numită diferență materială, palpabilă între original 
si traducere) este fundamentul, Ursatz al muzicii. Sintetizind: spațiul intraductibilului 
lingvistic este propriu muzicii. А 

Făcînd o paranteză , voi arăta de ce este greșit а asemăna pina la „confundare 
două limbi naturale cu două limbi muzicale — legate inextricabil de stilurile muzicale 
cărora le aparţin —, şi anume: 1. pentru că limbajele muzicale sint preponderent 
succesive, istorice, deci implică o transformare de la unul la celălalt (indiferent dacă 
această transformare se face prin adincirea stilului precedent sau contestarea lui), 
si periodice (ca modele estetice general-valabile si repetabile, deci ca arhetipuri 
stilistice, spre exemplu clasicismul, romantismul, barocul, manierismul), în timp ce 
limbile sînt preponderent simultane; 2. în cadrul limbilor naturale, fondul semantic 
este cu aproximaţie același fond general-uman, dar cel material — cuvîntul — este 
diferit (se poate ajunge pina și Ia diferenta dintre silabe și foneme, nemaivorbind 
de diferenţele de pronunție), în timp ce їп cadrul stilurilor muzicale materialul sonor 
este același (sunetele si combinaţiile între ele), însă semnificația complet diferită: 
3. pentru că nu se poate 'găsi într-un limbaj muzical echivalentul unei limbi sau al 
alteia care să suporte traducere şi nu transcriere (reformulare) sau reinterpretare (deci 
Ubersetzung și nu Umschreibung sau Umdeutung, pentru a uza de distincția heideg- 
eriană) *. ^ 
g Мед la ideea intraductibilitatii, se poate vorbi oare despre o traductibilitate 
а intraductibilului în interiorul sistemului sonor? Logica ne îndeamnă să traducem 
intraductibilul tot prin intraductibil, dar aceasta este chiar desființarea lui ca atare. 
Şi, de fapt, ceea ce numim în cîmp lingvistic intraductibil se transformă în cîmp muzi- 
cal în traductibil. Muzica este însuşi domeniul intraductibilului lingvistic (intelegind 
prin aceasta si apofatismul) pe care-l transformă în traductibil, îl traduce la nivel muzical 
în traductibil. Mai clar: ceea ce este intraductibil lingvistic este traductibil muzical. 
Aici, însă, mai intervine o problemă. Intraductibilul-ca apofatism, categorie, nu apar- 
tine poeticului, și invers? Nu se subsumează el uneori acestuia, alteori îl înglobează 
sau substituie, după caz? lar poeticul nu aparține și el tarimului supraconstiintei ? 
Deocamdată mă limitez să observ că ambele, intraductibilul si poeticul, tin de apo- 
fatic ca general, si prin acesta de supraconstient, putindu-se contopi sau disocia în 
ше de punctul de vedere din care le privim, fie el artistic, metafizic sau ştiin- 
tific. S 


Intraductibil si apofatic 


Intraductibilul este acel subinteles al lucrurilor care nu poate fi trecut «din- 
colo» „în materialitatea transpunerii limbilor naturale, în traducere. Fenomenul 
traducerii relevă însă, prin el însuși, o întărire a subințelesului, făcînd să apară chiar prin 
actul traducerii transparența semantică a subințelesului. Să mă explic: traducînd, pier- 
dem din cuvint trăirea sa primară, acea «aură» semantică care-i înconjoară materia- 
litatea si care formează subintelesul în plan semantic sau, în cel al traducerii — intra- 
ductibilul. În mişcarea sensului în traducere, în devenirea morfologică ce — asemenea 
unuj , miracol — transformă «carnea» sonoră. а cuvîntului păstrindu-i sensul în 
esenţă, dar alterindu-i uneori «аига» ce-l individualizează ca unicat rational-afectiv 
în cadrul unei anumite limbi, descoperim transparența subinţelesului ca neputinţă de а 
« prinde » întregul înţeles al cuvintulul, de a-l pret) în originea și esenţa șa, în pri- 
maritatea luj; transparenţă, pentru că este де ne-văzut din partea cuvîntului prin 
care se traduce, de ne-infeles în traducere şi de Subinteles în original, lar са să fiu 
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consecvent, aș remarca si că ceea ce am numit prin subinteles este, în lumina supra- 
congtienfel, un « supra-inteles », o «auri» (după cum am mai spus) а fntelesului 
imediat; sau, pentru a prelua terminologia muzicală, șirul armonicelor degajate de un 
ton de bază — sensul — formează spectrul acelui ton și îl caracterizează ca organism 
viu, cu o voinţă internă unică ce-i conferă culoarea specifică, Prin transparență fixăm 
intraductibilul și îl încărcăm cu o componentă vizuală care este de fapt înţelegerea 
sa cu ajutorul unui instrument mult mai uzual: percepţia vizuală, lar prin faptul că 
transparentul este — în ultimă instanță — chiar Invizibilul, ne-văzutul, vom reusi 
să ne reprezentăm mai bine intraductibilul ca subinteles în cîmpul unui «dincolo » 
general, un «dincolo » de vizibil, de gräit, de înțeles numai cu raţiunea și, în sfîr- 
git, un «dincolo > de traducere, așadar într-un spaţiu inedit pe care-l vom numi 
apofatic. 


Intraductibilul iese din cuvînt, se naşte din el, este conținut în acesta înainte 
de actul traducerii, pe cînd apofaticul este ceea ce se află după cuvînt, ceea ce nu se 
poate grăi. Metaforic vorbind, apofaticul este si el cuvînt — cuvîntul negrăit —, 
neputința rostirii. Intraductibilul e un rest, o diferenţă, în timp ce apofaticul o fmpli- 
nire a cuvîntului în ne-cuvint. 


Mai presus de traducere. (intraductibilul) si та! presus de cuvint (apofaticul) 
sînt două trepte a ceea ce am numit mai înainte Supraconstient, trepte în cadrul 
cărora muzica isi găsește spațiul de manifestare. Pe de altă parte, intraductibilul 
subiectivizează si apofaticul obiectivizează. Primul face contact cu supraconstienta 
fiecăruia din noi — în gîndurile și simțurile personale —, iar cel de-al doilea le gene- 
ralizează ridicîndu-le din individual prin calitatea negrăirii, necuvintarii. Intraducti- 
bilul se „grăieşte totuşi, apofaticul — înalță graiul pînă „alin tăcere, punct în саге 
el devine subinteles existential. lar pentru a concluziona ceea ce am expus pînă 
acum, voi privi intraductibilul ca subinfeles al cunoaşterii (ca supra-inteles), iar apo- 
faticul ca subinteles al existenţei, adică temeiuri prime. |, 

Trecind la un alt nivel al problemei, se poate observa că intraductibilul se naște 
din idiomatic, el este conţinut de idiomurile fiecărei limbi, spaţii lingvistice ce actuali- 
zează fenomenul intraductibilitatii la nivelul unor variații de tensiune semantică, 
asemenea unui. puls multiplu suprarational în interiorul unei limbi rationale. Intra- 
ductibilul este, de aceea, incipienta demonstrației unei limbi comune ideale, limbă pe 
care o înțeleg ca apofatică, mai presus de limba naturală, Totodată, intraductibilul 
este prima treaptă spre apofatic, reflexul inconștient al unei limbi în căutarea 
« Puterii » apofatice si un prim pas esenţial însprelin apofatic: Accentuez aici dife- 
renfa dintre ceea ce nu poate fi tradus (intraductibil) si ceea ce nu mal poate fi trai- 
dus (apofatic) pentru că nu mai e nevoie să fie tradus, fiind subinfeles și în același 
timp. supra-inteles,  gindit si simţit, ‘un «dincolo» de traducere — de astă dată, 
însă, în sensul anulării ei, ȘI, în fine; intraductibilul rămîne un rest al traducerii, 
in timp ce apofaticul constituie o renunțare la traducere, o depășire a acesteia. 


Idee poetică, idee tehnică şi idee practică | Ms 


: Pentru, о mai mare claritate a expunerii мој introduce trei noi concepte ce, 
de astă dată, nu mai tin de cîmpul lingvistic, ci de cel muzical, mai precis componistic. 
Aceste trei tipuri de idei (pe care le; postulez ca fundamente necesare ale procesului 
de, creație a, operei muzicale) vor constitui termenii argumentatiei ulterioare si, 

е aceea, consider că o schematică prezentare a lor nu poate decit să ajute conexiuni- 
lor ideatice pe care le Voi stabili în capitolul următor. 


89. 


Scanned with CamScanner 


1. Așadar, procesul componistic (ca proces creator) se poate segmenta în 
trei idei originare, și anume: ideea poetică, ideea tehnică şi ideea practică. 

1a. Ideea poetic a operei muzicale este idealul sensului si al stării spirituale 
ce vor trebui să se degaje din percepția muzicii care le conține. Este esența operei, 
țelul acesteia, proiecția în viitor a trăirii interioare ce va putea fi comunicată prin reflec- 
tarea sa în sunet. : | 

1b. Ideea tehnică corespunde mijloacelor prin care ideea poetică se va « mate- 
мапа» în sunet, procedeelor ce vor asigura expresia sonoră optimă a poeticitatii 
şi a mesajului artistic. bet, . А 

1c. Ideea practică (de realizare) constituie adaptarea ideii tehnice la reali- 
tatea instrumentalä (sau vocalä), precum si raportarea ei la principiile formale si 
logico-muzicale alese. . 

2. Cele trei idei se determină una pe alta, aceasta insemnind că fiecare le poate 
genera pe celelalte două. Ierarhia poetic-tehnic-practic este, astfel, reprezentarea 
transcendentală, numenală a ceea ce — în procesul componistic — se află contopit 
şi implicat necesar în. dialectica creaţiei. | Tn 

Drept exemplu putem lua forma de fugă. În acest caz, ideea poetică și ideea 
practică sînt determinate de cea tehnică generală, sensul lucrării și realizarea prac- 
tică (dispunerea vocilor, densitatea armonică, registratia etc.) depinzînd propriu-zis 
de schema formală a fugii. În ceea ce priveşte ideea practică, ea le poate determina 
pe celelalte două chiar în momentul creaţiei, al « scrierii » (Barthes), în sensul că 
această determinatie constă într-o schimbare a ideilor tehnică și poetică. Mai expli- 
cit: ideea practică izvorăște din lumea posibilului, fiind în sine o opțiune pentru o 
anumită posibilitate. Cînd această posibilitate este înlocuită cu o alta, mai eficace 
sau mai interesantă, atunci are loc o frictiune, o ciocnire între posibilităţile propuse 
pentru a fi materializate, iar aceasta se transmite implicit și ideii tehnice și poetice. 
Subliniez că această determinare a tehnicului și poeticului de către practic areloc 
numai în momentul « scrierii », în care se încearcă găsirea rezolvării optime (dintr-o 
ти те de posibilităţi) a ideii tehnice anterioare, care va fi înlocuită cu o alta, poste- 
rioară ideii practice, Astfel, se porneşte de la o determinatie (poetică sau tehnică), 
şi se ajunge la o alta (practică). S 

3. Din punctul de vedere al finalității, însă, ideile” tehnică si practică se vor 
raporta întotdeauna la ideea poetică, modelindu-se în funcție de aceasta, 


Traducerea muzicală 


Muzica. se desfăşoară — sub raport gnoseologic — în spațiul intraductibilului 
lingvistic, iar sub raport ontologic — în cel al apofaticului. Ea este, oarecum, așezată 
deasupra limbajului natural, în intraductibil şi apofatic, în spaţiul unde se sfirgeste 
cuvîntul si unde -diferențele intra-idiomatice. dau măsura intraductibilitatii. 

„__ Fenomenul de traducere, însă, este prezent și în muzică (mai precis în inte- 
riorul sistemului acestuia), dar la alt nivel si într-un alt sens. Dar cum poate fi tra- 
ducerea posibilă și cum poate opera ea în cîmp muzical? Ce corespondențe s-ar putea 
face, si la cel nivel între domeniul lingvistic și cel muzical? 

Pentru început voi propune o ipoteză, și anume: traducerea muzicală ar trebui 
să Пе o sublimare a traducerii lingvistice, o sinteză a esenței tehnice a acesteia, a 
principiului de bază al traducerii. Dar în cîmpul intraductibilului si apofaticului, tra- 
ducerea însăși devine foarte labilà si înclinată spre individualizare (subiectivitate). 
n acest sens ea este mai mult o creare de limbă, de idee tehnică. Spre deosebire de 
limbajul natural, nu ştim aici (în intraductibil, în muzică) din ce limbă traducem și, 
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mai ales, în ce limbă. Ideea poetică muzicală — pe alt plan, după cum vom vedea 
mai departe, sensul unui cuvînt — impune crearea unei limbi adecvate — anume 
ideea tehnică ce o reprezintă (pe cea poetică) —, iar la traducere, din nou crearea 
unei alte limbi (idee tehnică) în care să se traducă. Sigur, aceste idei tehnice există, 
dar criteriul după care le selectăm și în baza căruia le traducem — criteriul poetic — 
este lax si în mare măsură subiectiv, deși posedă un cîmp de poeticitate propriu, 
după care ne-am putea ghida și în graniţele căruia am institui reguli ce ne-ar putea 
ajuta la obţinerea unei oarecare obiectivitäti. Este ceea ce mi-am propus să analizez 
în continuare. 


Mecanismul traducerii muzicale 


Odată luate precautiile teoretice necesare, voi continua ipoteza ce-am pro- 
pus-o, prin imaginarea unei scheme care, după opinia mea, poate fi în măsură să 
constituie o analogie viabilă între planul lingvistic şi cel muzical, Așadar, ideea poetică 
va reprezenta sensul — sau ceea ce am numit intraductibilul lingvistic — de « încar- 
nat » într-o limbă. Această limbă va fi ideea tehnică muzicală, singura în stare — prin 
structura sa — să se substituie ideii de limbă. De fapt aici este punctul central al 
poziției pe care o adopt: echivalarea (în sensul analogic) limbii naturale cu Ideea 
tehnică muzicală. În acest sens, traducerea ar fi schimbarea tehnicii muzicale păstrînd 
ideea poetică, lar dacă'mergem și mai în profunzime și atacăm problema idiomurilor, 
le vom putea atunci analoga pe acestea cu ideea practică (de realizare) muzicală si, 


„ în consecință, diferenţele intra-idiomatice cu diversele idei practice ale aceleiași 


idei tehnice. Numesc, deci, limbi muzicale, ideile tehnice! care permit « traduceri » 
ale aceleiași idei poetice, idee ce se manifestă în cîmpul intraductibilulul lingvistic, 

Să reiau acum și să exemplific ceea се am afirmat mai sus. {ntti sensul, pe care 
l-am asimilat ideii poetice. În lingvistică sensul este direcționarea gîndirii, pe cînd în 
muzică sensul directioneazä starea de spirit pe care am numit-o idee poetică. De altfel, 
în orizontul semnificației muzicale există o serie de factori materiali ce au o influență 
hotărîtoare asupra acesteia. Astfel, sensul poetic muzical este înrîurit în plan into- 
național de 3 stări cinetice (1. mișcarea ascendentă; 2, mişcarea descendentă; 
3. starea pe loc) $i 2 stări staționare (1. consonanta; 2. disonanta), în plan ritmic 
de gradul de ordine-dezordine la nivelul percepției duratelor (periodicitate, dina- 
mism continuu si discontinuu — accelerare și încetinire, statism, absenţă) *, la nivelul 
timbral (diferite culori instrumentale sau vocale) si al intensității (întreaga serie a 
nuantelor), precum si la cel spatial (registratie. amplasament scenic, tehnicile stereo- 
fonice şi quadrofonice'etc.). Toate aceste elemente contribuie la nașterea sensului, 
a ideii poetice muzicale. А 

Preluînd structurile. « rationale » ale ideii poetice si tinind cont de cerinţele 
ei afective, deci transpunind. suprarationalul, ideea tehnică «încarnează» ideea 
poetică, o materializează în posibil. Ideea tehnică devine astfel o posibilitate de inter- 
pretare (dintr-o infinitate potențială de posibilități) a ideii poetice, o limbă în care 
sensul se cristalizează ca idee poetică. Aici, la acest nivel, se pot realiza « traduceri » 
dintr-o idee tehnică într-altă idee tehnică, fără ca sensul (ideea poetică) să se piardă 
ci, poate, să sufere doar minime accentuări sau diminuări. de. a 

În altă ordine de idei, consider diferența dintre : limbă si idiom ca esenţială 
pentru fenomenul, pe care-l studiez.: Esenţa unei limbi este tocmai această diferență 
dintre, limba е bază si limba idiomatică, subsumată:primeia; diferența - esenţială a 
unei limbi, esenţa acelei limbi este locul comun, numitorul comun се rezultă din Ep 
pararea limbii si a multitudinii idiomurilor acesteia. Ceea ce rămine este limba pură. 
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In aceeași măsură și în muzică, limba ca idee tehnică rămîne pură numai prin con- 
fruntarea cu multitudinea ideilor practice (de realizare) cărora le dă naştere. Ideea 
tehnică pură astfel obținută poate fi tradusă într-altă idee tehnică, pástrindu-se iden- 
tică ideea poetică. Avem aici de-a face cu o traducere esențială, descárcatà de balast. 
(Putem traduce, spre exemplu, o tehnică stochastică printr-una polifonică de secol 
XVI flamand, ideea poetică, starea spirituală a muzicii rămînînd aceeași.) 

Dar spre deosebire de limbile naturale, nu orice idee tehnică poate fi tradusă 
într-altă orice idee tehnică. În aceasta constă marea deosebire a traducerii muzicale 
faţă de cea lingvistică. Fenomenul de traducere există şi în muzică, după cum am 
constatat, dar el este condiționat de ideea poetică. În cîmp muzical, intraductibilul 
lingvistic se instalează prin ideea poetică. Dacă sensul ideii poetice ar fi fost unic, 
atunci poate că el s-ar fi identificat cu cel al limbilor. Dar el este infinit, și prin aceasta 
ideile poetice devin infinite, pentru că sînt plasate într-un «dincolo», în spaţiul 
spiritual pe care l-am numit supraconstient. Avem de-a face aici cu un alt tip. de 
traducere ce porneşte de la alte premize decit cele existente în limbile naturale. În 
fapt, traducerea muzicală este o pseudo-traducere. Ea nu poate fi desemnată pe 
de-a-ntregul cu acest termen, deoarece mecanismul ei de funcționare se mărginește 
la o înlocuire a unei tehnici cu alta, înlocuire determinată în plan subiectiv. În timp 
ce în limba naturală există un sens obiectiv, rațional, care poate fi tradus într-o poten- 
tiala infinitate de alte limbi, în muzică ideea poetică are un sens subiectiv, supraratio- 
nal si, în consecință, poate fi «tradus» printr-un număr limitat de idei tehnice 
— repet —, măsura traducerii fiind tot de ordin subiectiv. Avem, astfel, pe de o 
parte limba. naturală cu număr limitat de sensuri și traduceri potential infinite, iar 
ре de alta ideea poetică muzicală cu.o infinitate de. sensuri si număr limitat de 
traduceri. * 

Dar există, totuși, și unele procedee de a obiectiva, în măsura posibilităților, 
ideea poetică în momentul traducerii ideii tehnice. Aici intervin chestiuni de gra- 
та са interioară а ideii.tehnice (polifonie, omofonie etc.), precum intervin și în 
limbile naturale gramaticile fiecăreia. În acest sens, o idee poetică clară, obiectivată 
(să luăm spre exemplu una nostalgică, elegiacă) și ilustrată de o inlantuire de acorduri 
minore (deci o idee tehnică omofond), poate rămîne identică printr-o « traducere » * 
a ideii tehnice omofone în idee tehnică polifonă bazată pe același suport armonic sau 
pe o idee tehnică monodicä (figuratia acordurilor sus-mentionate), aceste idei teh- 
nice posedind fiecare o «gramatică» proprie, legi de coordonare ce rezultă din 
structura lor. Aceeași idee poetică însă, se schimbă dacă ideea tehnică omofonă cu 
acorduri minore se «traduce» printr-una cu clustere sau texturi de clustere. În 
acest caz, se schimbă însuși textul, sensul, iar traducerea se transforma în creaţie, 
În consecinţă, principiul ar fi că ideea poetică posedă un cîmp propriu, în cadrul 
căruia ideile tehnice pot fi traduse; depășind acest cîmp, traducerea se transformă 
în creație şi intră în raza de acțiune a unei alte idei poetice, 


Importanţa traducerii muzicale 


Există cel puţin două aplicaţii importante ale fenomenului de traducere: 1. din 


кра ога, muzicale, 2. din ‘perspectiva compoziției. 

š mijloc de analiză; traducerea reprezintă — la nivelul i 

c j i cerea micro şi macro- 

ince i ian precedeu inedit ‘de comparare si echivalare a dblectelor 
n e de anumite principii ce coordonează actul traducerii i 

fi, astfel, puse fatä-n fata structuri aparent ( CA El 


fi 1 ! mai mult заџ та! puţin)-diferite care, 
însă, vor putea fi analizate-din:punctul de vedere al traducerii sta Färä a deveni 
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un «pat al lui Procust», procedeul va oferi posibilitatea relevării unor aspecte 
poetico-formale nedezvăluite pînă acum, Enumăr în continuare condiţiile și strategia 
de analiză a structurilor, repet, din punctul de vedere al traducerii muzicale; 

a) Se pot compara (sau/și echivala) două sau mal multe structuri muzicale 
numai dacă ele sînt materializări ale unel Idel poetice comune. 

b) удеса poetică comună trebule cit mal explicit descrisă fenomenologic 
Дума în măsura posibilităţilor), pentru а se face о idee clară asupra punctului 

e plec are al analizei: în ce registru spiritual (afectiv) se desfășoară, ce caracteristici 
etic e prezintă, ce relații are cu Idelle poetice existente în întreaga lucrare (dacă 
se mai repetă etc,), 

€) Structurile comparate se analizează fiecare în parte, făcîndu-se și o statistică 
a procedeelor existente. Analiza începe, cu găsirea Idell tehnice pure ce stă la baza 
întregii structuri și continuă cu enumerarea strategiilor de scriitură. 

d) Se pun în contact ideile tehnice ale structurilor comparate cu ideea poetică 
comună, mai întîi separat, pentru a se înţelege cum ideea tehnică a fiecărei structuri 
redă ideea poetică comună, iar apol împreună, pentru compararea ideilor tehnice 
între ele și găsirea elementelor comune, 

e) Analizarea acestor elemente comune (reiesite din compararea ideilor teh- 
nice) ca exponente materiale, ca esențe, sonore ale Ideli poetice comune, 

f) Conexarea acestor clemente esenţiale — се pot fi privite si ca un «grad 
zero » al ideli poetice — la întreaga structură poetică a lucrării analizate sau la alte 
lucrări, deschizindu-se aici posibilitatea unor implicații de ordin arhetipal ce ar 

‚ guverna materializarea ideii poetice în general. Cu alte cuvinte: posibilitatea exis- 
tentei unor «formule» arhetipale ce ar. « consona» totdeauna cu o anumitäidee 
poetică. Sau invers; idee poetică cu un număr limitat de manifestări sonore. 

2. După cum, am observat deja, analiza muzicală nu întrebuinţează fenomenul 
traducerii așa cum îl cunoaștem, ci îl « răstoarnă», îl inversează şi-l reduce la esen- 
tial, obţinînd un « concentrat». Compoziţia, dimpotrivă, foloseşte procedeul tra- 
ducerii muzicale pentru à stabil] relații între diversele forme temporale ale aceleiaşi 
idei poetice. Mal exact, oferă o rezolvare. (aș spune chiar algoritmică) problemei 
variafionale, în sensul separării de material și a accesului la ideea poetică. Acest lucru 
se realizează în felul următor: , 

a) Se pleacă de la o idee poetică care este exprimată în textul muzical printr-o 
sonfigurație material-sonora proprie, ' | i 

b) În cazul în care este dorită de către compozitor o periodicitate a acestei 
idei poetice (din considerente estetice, formale etc.), dar care — în structura de 
profunzime — să nu se Identifice си prima apariţie a sa în textul muzical, avem atunci 
de-a face cu o periodicitate de ordin varlagional, lar această variatiune a ideii poetice 
de bază se poate face în două moduri: > 

1. — prin variaţia la nivelul materlalulul sonor, deci tehnica de variaiune tradi. 
tional’ (ornamentatie,, recurenţă, Inversare, inversarea recurenfei, repetiție etc.), 

2, — prin varlatia la nivelul Idell‘ poetice, Aceasta se face cu ajutorul traducerii 
muzicale, ceea ce implică dispariția materialului sonor folosit anterior în redarea 
ideii poetice alese și înlocuirea lul prin altul corespunzind aceleiași idei poetice. 
Ecuația acestul tip de variaţie ar fi, decl, următoarea: ideea poetică rămne constantă 
In timp ce expresia el sonoră se schimbă esenţial, ч izări 

Acest fenomen prezintă “avantajul că exprimă а diversitate de materializări 
ale aceleiași stări afective,-el dovedindu-se un mijloc; de nuantare subtilă a periodi- 
cităţii în cadrul unel forme muzicale, În acest,caz nu se mal poate vorbi despre о 
revenire a configurației sonore precedente, un fel de «а variat», ci, mai curînd, 
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de o reinterpretare a aceleiași idel poetice, а acelelași stări spirituale muzicaleinves. 
mintate, de astă dată, într-un nou materlal sonor care, raportat la cel vechi Ilustrează 
relația traducerii dintr-o limbă într-alta a unul cuvint ce-și schimbă forma exterioară 
păstrindu-și însă sensul (Ideea poetică.) 


Muzica și credinţa, realităţi intuitive revelatoril 


Rezultate dintr-o necesitate intimă de clarificare, rîndurile de mai sus încearcă 
să constituie un punct de plecare în cercetarea ontologică a muzicii ca fenomen 
spiritual: şi cum, după momentul marcat de Wittgenstein în istoria ideilor, filosofia 
a încetat să existe și a devenit filosofie a limbajului, am considerat că o întemeiere 
ontologică a muzicii din acest punct de vedere trebule să înceapă cu însăși problema 
termenilor folosiţi în a o caracteriza și a o situa în cîmpul ontic; de aici, toate con- 
ceptele introduse și situările ideatice respective din acest studiu. 

lar pentru ca întreaga expunere de pînă acum să nu ia turnura unei închideri 
a drumului parcurs, propun o temă de meditaţie ce nu se mai susține prin sine (în 
sensul argumentatiei pentru), ci doar printr-o realitate independentă: revelația, 
ca «spargere» a nivelului conștiinței si intrarea în supraconstient, Această temă 
de meditație ar consta în prelungirea teologică a sensurilor termenilor pe care i-am 
folosit pe parcursul prezentei expuneri, si anume: asimilarea intraductibilului cu 
pre-conceptualul si a apofaticului cu post-conceptualul, ce devin în limbaj teologic spatii 
ale intuitivului de dinainte de Cădere (pre-conceptualul) si de după Judecată (post- 
conceptualul), În acest sens, «înainte de concept» și «dupa concept » reprezintă 
domeniul spiritual al desfăşurării muzicii. Dar tot acest domeniu spiritual nu coincide 
chiar cu spațiul credinţei? Nu spune Evdokimov că aceasta este « intuiţia pre-con- 
ceptuală si suprarationalä a misterelor celeste » ?? Credinţa si muzica, două realități 
intuitive existente în orizontul suprarational, nu reprezintă oare moduri distincte 
în a revela adincul omenesc, sinele propriu? Şi această revelație nu se deschide înspre 
exterior, înspre lumea sensibilă prin muzică — grație organului cel mai spirituali- 
zat, auzul după cum declară unul dintre cei mai autorizați exegeti ai teologiei iudaice, 
Gerschom Schollem (« Die Theophanie ist das Vernehmen der Stimme, die vergeis- 
tigte aller sinnlichen Wahrnehmungen » — « Teofania este auzirea Vocii, cea mai 
spiritualizată dintre toate percepțiile sensibile » 8) —, iar înspre interior, spre sine, 
prin credință ? Nu s-ar putea imagina un centru al revelatiei de unde pornesc două 
drumuri opuse: unul urcînd înspre sensibil ca muzică, celălalt coborind în esențial 
ca și credinţă? Si, pentru a duce gîndul mai departe, nu am putea explica, in definitiv, 
ineficacitatea în plan moral a muzicii printr-o sărăcire a factorului esenţial al revelatiei 
iniţiale în favoarea coeficientului sensibil al acesteia, și invers, eficacitatea morală a 
credinţei printr-o sărăcire a coeficientului sensibil al revelatiei în favoarea esenței 
описе a ei? Sau, încă o dată exprimat, nu este muzica învelișul revelatiei initiale, 
aspectul ei exoteric, iar credința — miezul acesteia, aspectul ezoteric, de unde și 
influența lor complet diferită în plan moral? 

Întrebările de mai sus sînt numai cîteva puncte posibile de continuat, (ёсіпа 
conjunctia cu domeniul teologiei. Chiar dacă ele pot sau nu conduce undeva, chiar 
dacă pot fi confirmate sau infirmate ulterior, ele sînt necesare nu atit pentru о cunoas- 
tere exactă a stării de lucruri, cit, mai ales, pentru întreținerea unei mari utopii 
de care avem nevoie pentru a continua să creăm. De altfel, o cunoaștere exactă in 
domeniul muzical este ea însăși o utopie sinucigașă prin seriozitatea sa si condamnată, 
intrucitva, la absurd, Căci realitatea muzicală nu se supune cunoașterii decît pînă 
la un anumit punct, În:momentul în саге ne-am dat seama că i-am descoperit prin- 
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cipiul, totul devine o utopie. O utopie proprie, o lume posibilă în care adevărul și 
falsul se intretes, o utopie care, în cel mai bun caz, este întreținută de un suflu pro- 
fetic. lar acesta mi se pare lucrul cel mai important, pentru că profeticul constituie, 
în primul rînd, o degajare de energie creatoare; este, printre altele, ceea ce și-au 
propus să realizeze rîndurile de fata. 


NOTE 


1 Preiau termenul de « apofatic » (gr. apophemi — a nega, a spune nu) din terminolovia 
teologiei crestin-ortodoxe, care împarte in « catafatic » (teologia pozitivă) şi « apofatic » (teo- 
logia negativă) modurile de înțelegere a dumnezei Citez din Vladimir LOSSKY, Essai sur,la 
théologie mistique de l'Eglise d'Orient, Edition Montaigne, Aubier, 1944: «L'apophatisme n'est pas 
nécessairement une théologie de l'extase. C'est avant tout une disposition d'esprit se refusant 
la formation des concepts sur Dieu. .... C'est une attitude existentielle qui engage l'homme 
entièrement ». (p. 36); « L'apophatisme est donc un critère, un signe sûr d'une disposition d'esprit 
conforme à la vérité ». (p. 37). 

2 LYOTARD, Jean-François, Das Inhumane-Plaudereien über die Zeit, Ed. Passagen, Wien, 
1989. 

з A nu se confunda cu conceptele de « différence — differance » introduse în circuitul ter- 
minologic actual al filosofiei limbajului de către Jacques DERRIDA (L'écriture et la différence 
Editions du Seuil, Paris, 1967. 

4 HEIDEGGER, Martin, Parmenides, Vittorio Klostermann Verlag, Frankfurt am Main, 1982 

+ GRISEY, Gerard, Tempus ex machina. Réflexions d'un compositeur sur le temps musical, 
Entretemps no. 8, Paris, 1988 

* În sensul heideggerian amintit de Umdeutung. 

1 EVDOKIMOY, Paul, L'Orthodoxie, Paris, 1959 

® SCHOLLEM, Gerschom, Von der mystische Gestalt der Gottheit, Jerusalem, 1968 


LA MUSIQUE DE MOZART—SA NATURE (11) 


WILHELM GEORG BERGER 


La morphogénése musicale se produit, chez Mozart, suivant les lois de la méta- 
morphose par degrés, dans le genre d'un mélodisme substantiel traversant, de part 
en part, le mélos en la totalit de ses formes concrétes tout en le chargeant des 
saveurs et des valeurs de l'éthos. Les transitions de mélos à éthos et vice-versa sont 
continuellement actives, vont à l'infini et émanent une harmonie essentielle. Les 
démarches progressives de terme en terme se veulent les expressions d'un devenir 
ininterrompu et, à la fois, d'une appartenance à la seule et même racine symbolisée 
par ses maintes filiations, variées et constamment subtilement différenciées, mais 
en fin de compte convergentes à l'horizon de l'œuvre d'auteur. 

En raison de cette morphogénése, la même phrase musicale peut abriter des 
dessins de motifs contraires, en apparence irréconciliables, chacun d'eux, toutefois, 
pouvant être développé en des directions ou sous des aspects opposés, pouvant 
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immigrer de section en section, attiser de grands comme de menus conflits, se 
heuter même violemment. Au fond, par cette dialectique neuve — pleinement systé- 
matisée entre 1782 et 1785 — Mozart franchit délibérément la limite de la « pensée 
musicale » d'esprit classique, dénotant que par sa nature même celle-ci n'est que 
«d'une seule espèce » sur toute son étendue et quelle que soit son expression, 

Le dédoublement de la pensée musicale intrinsèque, la corroboration de deux 
ou plusieurs sens expressifs nettement opposés mais loin de s'exclure réciproque- 
ment, indiquent la volon:é de Mozart d'opérer simultanément avec la totalité des 
valeurs nécessaires. Chacune de ces valeurs, bien qu'incluse dans le tout dûment 
fini, comporte son propre développement dans l'évolution harmonieuse du contre- 
point. En d'autres mots, «l'invention musicale » s'exerçant sur une « pensée musi- 
cale qui, en elle-même, est complexe » place celle-ci au rang de « l'idée musicale », 
somme de valeurs complémentaires les unes vis-à-vis des autres mais harmonieuse- 
ment afférentes à un tout supraordonnateur en esprit dialectique. 

Dans les sonates pour piano, les quatuors et les quintettes à cordes, les concer- 
tos pour piano et orchestre et les grandes symphonies, la fréquence croissante des 
unités-paire souligne l'ampleur du processus d'élaboration d'un véritable système 
de composition basé sur les contraires. En cela Mozart fait preuve d'un sentiment 
accentué de modernité conjugué à une intuition particulièrement fine de l'effi- 
cience d'un développement dualiste ou pluridimensionnel des contraires à l'inté- 
rieur d'une spirale unique. Е 

C'est bien sous cet angle qu'il convient де contempler et de méditer le contre- 
point mozartien, || est par excellence dialectique, il tend à un développement qui, 
finalement, mette en vue l'idée. Toutes les transfigurations ди thème poursuivent 
la révélation de l'idée. La plus parfaite expression de l'esprit dialectique de Mozart 
— une dialectique au mode idéal et mise en relief tant sur le plan de la construction 
que de l'expression — est la double fugue finale de « Jupiter » où il maintient en 
équilibre deux formes et deux traditions musicales contraires, en l'occurrence la 
sonate d'un côté et la fugue de l'autre côté, Deux typologies sont ici développées 
d'une manière idéalement dialectique, deux genres d'écriture nettement opposés 
se complètent ici mutuellement. Chaque section nouvelle, chaque nouveau moment 
du discours marque l'entrepénétration en même temps que l'unification de contrai- 
res thématiques. Mais l'harmonie est néanmoins bel et bien établie par les super- 
positions! contrapuntiques. Le final: n'est pas appelé à résoudre le conflit mais à 
marquer des repères caractéristiques, à témoigner de la possible suprématie de 
la forme de fugue au cadre de la grande sonate libre par le moyen d'une strette 
dynamique de densité maximale. Mozart absolutise le sujet de fugue en le rendant 
apte à subsumer le sujet de sonate, Si catégorique soit-elle, la conclusion n'indique 
q'un « terminus » qui, en teorie, implique un «initium » et un « motus » nouveaux, 
C'est-à-dire la toujours possible continuation — sous une forme renouvelée ou 
méme sous une autre forme — dans une autre partition ou dans une autre série 
d'ouvréges (voir par exemple les grands quintettes à deux altos ou les derniers qui 
développent à cing vois réelles, en traitement linéaire, un superbe système 
contrapuntique idéalement dialectique). А 

Le classicisme de la musique mozartienne correspond donc à une pensée dialec- 
tique idéale de renouvellement au niveau du.son, de la construction et de l'expres- 
sion compositionnelles, À l'époque de son instruction musicale, Mozart prend part 
au processus de criställisation d'une conception musicale relevant de l'esprit des 
Lumières — manifestement poussée ‘sur la ligne du style sensible et du ton galant 
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mais encore, et pour une bonne part, fondée sur les données plus conservatrices 
des traditions nord-italiennes et sud-allemandes, Les suggestions venues du côté 
des écoles musicales française et nord-allemande (en l'espèce de Mannheim et Berlin) 
tournent en fait autour de la polyphonie instrumentale assignée par Jean Sébastien 
Bach et ses disciples, parmi lesquels ses propres fils. A cet horizon de la théorie 
et de la pratique musicales, s'élèvent toujours plus haut la systématisation prônée 
par le célèbre Padre Martini de même que la dramaturgie musicale professée par 
Händel ou celle intensément moderniste de Gluck. Mozart les observe et s'en pénètre 
de plus en plus. Mais? musicien inné, Mozart ne cherche en réalité ni termes de 
comparaison, ni termes d'appui ou de référence mais, simplement, des points de 
repère pour évaluer les distances parcourues dans l'art sonore. || se découvre раг- 
tout en avance, il prend conscience des disponibilités existantes de la musique de 
son temps dans sa propre direction de progresser. || compare son art à celui des 
grands innovateurs de son époque: Carl Philipp Emanuel Bach, Christoph Willi- 
bald Gluck et Joseph Haydn. Ses paralléles périodiques lui servent d'habitude à 
intensifier son travail sur la forme, rarement pour affermir ses consolidations stylis- 
tiques. Les cristallisations de culture musicale obéissent à leur propre loi, à une 
esthétique idéalisante et soigneusement pensée du devenir et du développement 
pluridimensionnel, polyspécifique et — au mode concret — omnigàne etomnimorphe. 
Ces « précipités » de culture et style musicaux se distinguent. précisément par la 
polyspécificité caractéristique de leur nature et structure idéalement dialectiques 
où les contraires exposés en motifs et thèmes mis côte à côte excellent en vertus 
particuliérement dynamiques, Cette conception, appliquée. souvent à une succes- 
sion de cinq, six, sept ou méme, partiellement, plusieurs motifs ou thémes plus ou 
moins étroitement confrontés, définit le potentiel mozartien des grandes expositions 
de sonate, arquées en elles-mêmes en tant que développements en puissance, comme 
des prédéveloppements aptes à engendrer des développements en série. 

A leur tour, forme, style, conception, typologie — chacun et chacune düment 
définis — correspondent à une observation toujours plus rigoureuse des lois de 

"Proportions, surtout de celles qui gouvernent les musiques: monumentales. A mesure 
que l'esprit traditonnel de la sonate quitte les scènes du divertissement pour devenir 
l'expression d'une réflexion sérieuse et entrer ainsi vertigineusement dans le cercle 
de feu du drame d'idées et de la tragédie en sons, autrement dit le cercle de feu 
de la grande composition musicale oü le but de.la poétique propre se trouve, dans 
une expression passant du sublime à la sérénité, l'architecture de la forme d'ensemble 
du cycle de mouvements se développe constamment. 

L'esprit classique. pénétrant l'expression tend à absolutiser la construction 
compositionnelle, à la rendre d'une importance extrême. Ces transfigurations 
impliquent des raisons d'esthétique dont Mozart prend profondément consciencen 

n recours au premier volume de la Théorie générale des beaux-arts, 
(Allgemeine Theorie der Schönen künste) publié à Leipzigen 1771 par Johann 
Georg Sulzer et réédité en 1792 avec des ajouts sur le plan du commentaire de 
la bibliographie actualisée, s'avère d'un réel profit, car Sulzer émet des 
idées directrices dans le climat de l'époque: «. . , c'est le talent qui offre à l'art 
ses règles. Parce que, cependant, chaque art doit avoir une finalité préconçue 
et parce que pour mettre en œuvre une finalité certalnes règles sont nécessaires; 
C'est le génie qui offre la matière profitable aux productions des beaux-arts, Mais 
le travail exercé sur cesmatières et la forme qu'il faut leur prêter exigent un talent 
modelé par l'enseignement, du goût afin d'en faire un bon usege. une capacité de juge- 
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ment pour savoir comment et combien les deployer en vue de les garder adéquates ă 
la finalité et ainsi de suite. Les capacités spirituelles dont la réunion constitue le 
génie sont l'imagination, l'intelligence et l'esprit, ou le talent apte à exprimer et 
communiquer, au mode général, ce que le sentiment comporte en soi d'in- 
déterminé, Selon l'analogie des expressions qu'emploient les hommes pour commu- 
niquer entre eux aussi parfaitement que possible, les arts peuvent étre partagés 
en trois genres, c'est-à-dire l'art de la parole, l'art plastique et | art des sensations. 
Parmi les arts plastiques on compte autant l'art du jardinage que l'art du spectacle 
de théâtre. L'art des sensations comprend la musique et l'art des couleurs. Au pre- 
mier rang se trouve l'art du mot, c'est-à-dire la poésie, au second l'art plastique 
parce qu'il assure au sentiment une plus grande efficacité d'éducation et, à la fois, 
développe la capacité de jugement pour la connaissance, davantage méme que l'art 
de la musique, lequel exprime le sentiment, sans doute d'une facon plus variée 
et plus intime, mais aussi plus éphémére que les autres arts parce que la musique 
cause plutót de la délectation, encore plus que de la culture . . .». 

C'est à travers cette vision globale qu'il faut envisager les altiéres créations 
de Mozart. C'est lui qui consacre l'entrée définitive des genres instrumentaux 
«comiques» dans la sphère des genres instrumentaux dramatiques et tragiques 
et de ce point de vue Mozart produit en fait non seulement de la délectation mais 
construit au propre une vaste culture. Ses grandes sonates, ses messes, concertos, 
symphonies et opéras témoignent de cet anoblissement de l'esprit et, partant, de la 
culture. De plus; chez Mozart; cette métamorphose sur le plan culturel et cette 
transfiguration sur le plan d'une problématique dé l'idée acquièrent de grandes et 
importantes implications morales. Ecoutons-de nouveau Sulzer à ce propos: « Le 
Beau ne piaît.qu'en tant que symbole du Bien moral. C'est pourquoi le Beau plait 
davantage que toute autre représentation саг à la:satisfaction qu'il éveille en nous 
s'ajoute une prise de conscience де l'anoblissement du sentiment jusqu' à un degré 
qui dépasse la simp'e jouissance due à des impressions sensorielles. En plus, la force 
de jugement n'est pas soumise à l'hétéronomie des lois de l'expérience comme c'est 
le cas de l'appréciation: empirique |. ../. Pourtant le Beau ne peut être enseigné 
ex cathedra сагі! ne peut exister'une science du. Beau et les options du bon goût 
ne sauraient étre déterminées par des principes. Un maitre doit enseigner à travers 
des exemples. Et les règles générales par qui il argumente en dernière instance 
son procédé servent plutót à ramener occasionnellement dans la mémoire des moments 
importants qu'à les faire oublier. Seule une critique sagace peut empécher d'inter- 
préter n'importe quel exemple offert comme une création: originaire indépendante 
de normes encore plus supérieures ou d'un jugement propre. L'art doit toujours 
garder devant les yeux:un-idéal méme si, pratiquement, il n'arrive jamais à atteindre 
cet idéal. Seule les connaissances préliminaires ; dénommées humanistes forment 
la culture des capacités du sentiment qui constitue la propédeutique des beaux-arts 
parce que, probablement; l'humanisme signifie un sentiment général de participation 
gun уан еї ипе capacité de communiquer intimement :et universellement d'un autre 
pal Саала [intention de Mozart. «d'écrire un livre» doit être entendue 
рү де canis ше сп ique prlentée sur, des exemples tenus pour archétypes. 
Encore plus supéri gard desquels on пе peut inventer et établir « des normes 
€ 5 supérieures ». L'élaboration d'une critique pareille illustrée d'exemples 
implique l'observation: minutieuse de l'esthétique conflgurée à son époque et sa 
prise costi de la nécessité d'une théorie générale des styles et des cultures 

Р e l'art sonore, Chaque sonate, quatuor, quintette à cordes, concerto. 
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symphonie, opéra scénique écrits par Mozart à partir de 1780 et jusqu'en 1791 
reflètent cette intention de «faire du classicisme», intention si admirablement 
et durablement exposée en sa musique. 
* 
+ i 

Dans la pensée musicale et le style, Mozart a réalisé les plus grands développe- 
ments que l'on connaisse à travers l'ample histoire de la musique européenne. 

L'unicité de Mozart est confirmée par la complexité des synthèses accomplies 
avant tout au niveau de la construction et de l'expression compositionnelles, mais 
aussi sous le rapport de la théorie incorporée et de l'esthétique imprimée dans 
les pages de son œuvre d'auteur. 

La pensée et l'œuvre mozartiennes font mieux comprendre le sens des mots 
de Goethe dans les Lettres sur la doctrine de la nature et de la science: « Si, indiscu- 
tablement, la langue n'était ce que nous avons de plus élevé, alors je-situerais la 
musique ‘au-dessus, de la langue, la mettant à la plus haute place». 

De plus, l'examen rigoureux de la tradition musicale et la pertinente connais- 
sance de. l'antériorité suivis de la métamorphose de cette rétrospective en une 
récapitulation fondamentalement novatrice prêtent à son œuvre d'auteur des 
dimensions inégalées et font de, sa musique un véritable cosmos caracterisé par 
une perfection intrinsèque. De ce point de vue-là aussi, cette musique confirme 
une remarque de Goethe insérée ‘dans les Maximes et Réflexions (Maximen und Reflexi- 
опеп) de celui-ci « Prise en,son meilleur sens, la musique a besoin de moins de 
nouveauté, peut-être même au contraire plus elle est ancienne, plus l'individu y 
est accoutumé, plus elle agit sur lui». 

En ce qui concerne le style, il atteint chez Mozart une vraie apothéose grâce 
à la variété concrète de ses'aspects reliés aux diverses traditions musicales. Si diffé- 
‚ remment et'finement^nuancés selon;la nature même des domaines spécifiques — de 
chambre, de théâtre, d'église — ces aspects convergent naturellement vers un tout 
unitaire. Mozart est: le premier classique à embrasser .l'ensemble des: traditions 
‚ те dans les valeurs intrinsèques d'un style unique mais triplé par ses manières 

'ёїге. d 

Les limites-de l'univers mozartien, tant celles qui s'expriment dans sa pensée 
stylistique, que celles incarnées dans le style de sa pensée musicale, supraordonna- 
trice par la force méme de ses vertus déterminantes, sont saisissables en ayant recours 
à deux citations de:Goethe: Elles semblent ne pas aller ensemble ces deux citations 
mais; pourtant, chacurie: envisage’ l'énigmatique capacité consolatrice, ‘immanente 
à une musique de qualité supérieure et ressentie à la manière classique qui n'ignore 
pas le principe de la transition du sublime à la sérénité. C'est précisément sur cette 
voie que les contributions de Mozart-à la connaissance: de la nature ' humaine sont 
de la; plus grande intensité et noblesse. jan Wu. : 

Cela dit, voyons, ce que dit Goethe: «J'ai demandé qu'on vienne me faire 
un peu de musique, pour consoler l'âme; pour délivrer les esprits ». Ces mots on 
du 14 février 1779. Goethe les prononca après toute une journée passée àréflécl e 
longuement sur « Iphigénie ». Neuf années plus tard (le 5 janvier 1788), нны 
à Rome, Goethe поїаіс: « Les’ opéras таце pas, seul le ЧЕГИП aq 
et еп permanence vrai;peut encore me faire plaisir». ' 

f^ février 1789 ареал les considérations de слузи веку Shape ime 
tion ide la nature, manière, style (v.-Der Teutsche Merhur). Eta raul PA Gout 
l'eeuvre:de Mozart à la même époque serait aussi ковао sani ie Ata 
viseren tout le style; де тете que la volonté: de: Mozart де faire-du sty 
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les plus hautes. Ecoutons Goethe: «Si l'art arrive — par "imitation de la 
tote ри l'effort de constituer un langage général, enfin par une étude exacte 
et profonde des objets mêmes — à ce stade où, toujours, il puisse déterminer avec 
exactitude les propriétés des choses et leur manière d'être, embrasser aussi la longue 
suite des figures et savoir mettre l'une à côté de l'autre et imiter les différentes 
formes caractéristiques, alors le style sera le plus haut degré que | art puisse atteindre, 
le degré qui le (ега ressembler а égalité aux plus hautes réalisations humaines. De 
même que la simple imitation s'appuie sur une existence calme et un présent allé- 
chant, де тете que la maniére expressive rend avec savoir un aspect des choses, 
де mêmelestylerepose-t-il sur les plus profondes bases de la connaissance des choses, 
sur leur nature, dans la mesure où il nous est permis de reconnaître celle-ci dans 
les figures visibles et palpables ». Et Goethe d'achever : « II est dans notre intention 
d'accorder au mot style les honneurs les plus grands, comme étant, et restant la 
manière expressive appelée à désigner le plus haut degré que l'art ait jamais atteint 
et qu'il puisse jamais atteindre. La scule et simple reconnaissance de ce degré est 
déjà une grande félicité et d'en discuter avec des connaisseurs représente une noble 
délectation que nous chercherons à l'avenir de trouver en maintes occasions ». 

Cette prometteuse démarche vers les sommets du style mozartien, on l'éprouve 
dans la sphère des chefs-d'œuvre composés au long de l'année 1789, notamment: 
la Sonate pour piano en Si bémol majeur, К.У, 570 ; le Quatuor à cordes en Ré majeur, 
К.М. 575; la Sonate pour piano en Ré majeur, К.М. 576; le Quintette avec clarinette 
en La majeur, КМ, 581. Les développements que Mozart y réalise, en allant de la 
pensée au style, semblent illimités car ils mettent en évidence des possibilités infinies. 

"m" 

Les modifications survenues dans.le classique concept de la composition musi- 
cale ont vite fait де traverser la totalité de styles еї des genres; dynamiques pour 
converger sur de nécessaires. généralisations accompagnées, à leur tour, de parti- 


3 sique mozartienne, 
е sens occulte des paroles de Koch lorsqu'il définit latón; trans 
„ «La, sonate. désigne généralement 


plusieurs: Voix, .qui:consiste en 
IX, i un nombr 
Caractère «différent, où: s'expri ал 


Personnes, individuelles, fait qui 
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accoutumés dans le Divertimento et qui n'est autre chose qu'une plaisant mélange 
de sons enfilés ou bien une peinture sonore si indéterminée que notre imagination 
peut faire d'elle ce qui lui plait selon la situation. 

Par contrastes, le mouvement de sonate, destiné ă affirmer et témoigner 
d'un bout à l'autre de son propre caractère bien précisé, doit être agencé de parties 
mélodiques parfaitement cohérentes et étroitement articulées, se développant 
les unes des autres de la façon la plus prégnante, afin de conserver l'unité et le carac- 
tère du tout ет afin que l'imagination et davantage encore le sentiment ne soient 
pas dirigés sur des voies latérales, 

|... 4 C'est pourquoi, lorsqu'il s'agit d'une sonate, il n'est pas suffisant que 
son mouvement principal ou les thèmes principaux des mouvements contiernent 
l'expression d'un sentiment précis ; pour acquérir le contenu requis à la maintennce 
de ce sentiment, le mouvement principal et les thèmes principaux des autres mou- 
vements, associés aux thèmes colatéraux, devront être, en permanence, mis en 
évidence par des articulations et des tournures sans cesse neuves et intéressantes, 
si bien que le tout ensemble retienne l'attention en tant qu'expression du sentiment 
en cause; manifesté à travers maintes modifications qui, toutes, soient aptes à éveiller 
l'intérêt du cœur. 

Cette possibilité, cet intérêt et cette modalité d'investir un caractère defini 
dans l'ensemble de la sonate — considérée comme une pure pièce! instrumentale — 
il y a longtemps que Carl Philipp Emanuel Bach les a marqués, alors que plus récem- 
ment: ce sont les œuvres de:ce genre dues à Haydn et Mozart qui attestent cette 
affirmation »: : 

En concordance avec cette conclusion pratique, toute la pensée de la sonate 
classique exprime l'idée (elle aussi classique) du caractère bien défini; L'ceuvre d'art 
autonome et légitimée еп elles méme repose sur. Іа configuration et l'attestation 
organique де ce caractére. La plus complexe symphonie пе fait que le consacrer 
d'autant plus et mieux. 


* 


f „La nature de la musique mozartienne ne saurait être confondue à nulle autre 
car elle est unique dans l'univers de la grande musique: Harmonieusement, la méme 
nature domine forme, style et pensée, discrétement variée à l'infini en ses divers 

aspects. Du mélos à l'éthos, la vibration est pareille, avec des accroissements et 

des décroissements équilibrés en leur essence même, gradués quelle que soit la 
pensée — lyrique, épique, dramaturgique, tragique —, émanant le même envoûte- 
ment artistique qu'il's'agisse des accents ‘raffinés du comique ou des graves du 
sublime. Quant aux transitions du sublime à la sérénité, elles portent l'empreinte 

du beau et du bien mozartiens, de l'idée transposée en son. і и 

Entre les cristallisations de forme et pensée comme entre les consolidations 
de style et esthétique s'installe autour де 1782 une relation réciproquement com- 
pensatrice et assurant l'équilibre, une relation éminemment mozartienne d'ailleurs, 
grâce à qui les contraires maintiennent leurs aspects et fonctions pour n'entrer en 
mélange que là et lorsque — entre les deux doubles polarités — persiste l'échange 
d'oscillations continues, de vibrations qui prouvent un équilibre intrinsèque en 
quelque sorte quadruple mais qui en dernière instance:attestent la même et seule 
nature du mélos. — ' 

Cette plurimotivation de la nature propre a 
assure la ‘polyspécificité du mélos mozartien, déter 

а création, saisissable: à l'échelle de l'œuvre d'auteur, dans une mesur 


la grande musique mozartienne 
minant le Топ enveloppant de 
e égale sur 
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tous les plans — de chambre, scénique et ecclésiastique — mais immanquable dans 
toutes les compositions, chacune éclantant de beauté et de perfection caractéristique 
et a la pointe de l'achèvement. Р Y 
Mozart manifeste de bonne heure une vive attraction vers le multiple comparti- 
mentage proportionné des grandes formes musicales, constitutives de cycles de 
Sonate. Ce multiple compartimentage devient le symbole d'une érudition spéciale 
qui se trouve ainsi une voie d'extériorisation savante au niveau de l'expression 
musicale, puis dans la perfection des modéles construits, dans la beauté et la finesse 
de la construction compositionnelle. Tout ce qui vint s'ajouter au fil. des années 
reléve des impératifs stylistiques, de cette volonté propre à Mozart de parfaire son 
style et sa pensée au sein d'une forme particularisée esthétiquement grâce à un 
incessant sous-compartimentage des sections expositives, transitives, en développe- 
ment, récapitulatives et conclusives. || у va d'un morcellement des formes musicales 
amples qui n'est qu'apparent, d'un émiettement de cellec-ci par toutes sortes de 
sous-compartimentages, souvent difficilement comprehensibles en la totalité des 
détails qui, parfois, prétent ă des interprétations différentes. Mais, quel qu'il soit, 
се morcellement ne fait que rendre d'autant plus spécifique l'expression composi- 
tionnelle. Elle en acquiert un souffle distinct, enveloppant, toujours. présent, sen- 
sible, qui porte des phrases et des parties de phrases, ici fastueusement entrelacées, 


là brusquement;interrompues, puis de nouveau regroupées suggérant un effet de 
kaléidoscope. i 


Sous de pareils auspices, la réforme mozartienne du systéme classique de 
formes, styles, techniques et traditions musicaux vise en réalité à couvrir. toute la 
typologie comprise dans les différentes sphères de l'art sonore. Sous le rapport 
des modalités d'écriture, Mozart hausse au niveau! du style sublime celles qui sont 
afférentes au niveau menu et moyen; Cette montée, du menu au moyen et ди moyen 
au sublime, est l'expression finale du développement mozartien, manifestée dans 
la totalité des domaines et des dimensions de la musique. 

A travers l'étendue de l'œuvre d'auteur de Mozart il existe certains ouvrages 
en quelque sorte totalement hors du commun, frappants par la force des traits 
démoniaques. Ce genre d'ouvrages, relativement rares à l'époque parmi les parti- 
tions véritablement sérieuses, prêtent à la musique dramatique de Mozart un statut 
particulier. Chez lui, le démoniaque n'est pas l'apanage de l'opera seria seulement, 
mais jalonne d'autres et encore d'autres genres représentatifs — depuis la sonate 
pour piano à la symphonie et depuis le quatuor à cordes au concerto pour piano 
et orchestre. Les tonalités de prédilection sont le ré mineur, le do mineur et, respecti- 
vement, le sol mineur, chargés de propriétés expressives spéciales avec des sens 
€t sous-sens relevant d'un programme. „Le démoniaque correspond ici aux impératifs 
d'une dramaturgie musicale destinée à exterioriser au mode le plus vibrant les quin- 
tessences des conflits qui montent des profondeurs de l'âme humaine, conflits qui 
naissent du heurt des grandes interrogations qui confrontent l'homme. 

Dans le climat musical de l'époque, dominé par les éléments du style sensible 
et du ton galant, de pareilles éruptions passionnelles ‘représentent des exceptions 
à la règle. Elles s'accumulent cependant — bien. qu'elles soient usuelles plutót à 
l'opera seria et à la missa da requiem — dans l'enceinte sacrée de la musique purement 
instrumentale, Le démoniaque mozartien dépasse ainsi la condition théatrale pro- 


prement dite pour s'élever jusqu'aux sphéres de l'émotion musicale en soi-même 
légitimée, | 


En-fait,.chez Mozart, le démoniaque revêt une foule de traits .et.de formes, 
traverse des successions d'états tragiques et épiques, ou. bien jaillit dulyrisme le plus 
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serein ou encore s'efface simplement tout en laissant derrière lui une traînée de 
nostalgie, un frémissement diffus, une anxiété qui met longtemps à s'assouvir. Le 
classique symbolisme tonal, malgré toutes ses caractérisations de rigueur, n'explique 
pas suffisamment ce phénomène. Dans l'arsenal des moyens d'expression mozartiens 
propres à suggérer avec prégnance de fortes émotions, les éléments capables de 
déclencher de tels états d'âme et impulsions du sentiment atteignent une concen- 
tration toute faite pour remplir ce rôle à perfection. Plus les années s'accumulent 
et plus l'arsenal mozartien s'accroît, enregistre d'autres spécialisations, d'autres 
développements conduits avec précision. 

Au niveau de la technique, la crayonnement des moments démoniaques coin- 
cide avec la configuration de classes de motifs relativement semblables et compati- 
bles entre eux mais tout autant aptes à se convertir en leurs contraires également 
expressifs. L'augmentation des degrés de dissonnance traverse des progressions 
d'accords chargées d'une forte tension, mettant ainsi en évidence des solutions 
tardives. Le renforcement des inflexions harmoniques chromatiques constitue, 
lui aussi, un moyen de dépeindre le démoniaque par termes contraires, de méme 
que la longue, obsédante suite de contrepoints, lourds d'interrogations marquées 
de symboles caractéristiques dont beaucoup descendent de la musique liturgique 
ou du vaste monde de la rhétorique musicale. 

Toutes ces sèves montent d'un passé baroque. Le rapprochement de Gluck 
n'est pas un hasard, il survient à un moment de l'histoire ой les grandes réformes 
musicales suscitent la problématique du démoniaque envisagé comme un stade 
limite dans le domaine de l'expression musicale. Mais là où Mozart dépasse ses confrè- 
res des poques quasiment comparables, c'est lorsqu'il unit le prophane et le sacré 
en musique. Elever le prophane au niveau du sacré et préter au sacré les ondoie- 
ments du prophane — c'est l'œuvre qu'accomplit Mozart. Le mondain et le céleste 
se trouvent avec Mozart l'élément commun qui permette à l'individu de s'ouvrir 
les portes de l'ineffable, de l'inexprimable. Corelli, Vivaldi, Bach, Handel, Gluck 
et Haydn avaient déjà fait part à l'humanité d'un prophane conjugué au sacré et 
il se peut méme que la musique naturaliste d'un Vivaldi ou d'un Handel ait tracé 
les chemins menant tout prés de Mozart, autrement dit du moment ой la fusion 
escomptée des deux éléments sortira de sous l'incidence du romantisme baroque 
pour entrer sous celle du classicisme idéal. C'est bien cela qui explique pleinement 
le penchant croissant de Mozart, ressenti vers la fin de sa vie, pour le sacré de nuance 
händélienne. Mais il lui a fallu tout d'abord mettre en équilibre l'expression compo- 
sitionnelle, dont la dualité intrinsèque provenait de l'évolution même de l'art 
sonore dominé par une tendance naïve et une tendance’ sentimentale contraire. 
Dès lors, tant le prophane que le sacré vont comprendre et réunir chez Mozart, 
en proportions indécelables jusqu'au bout, des aspects nalfs et sentimentaux, 
les amalgamant en osmoses si complexes que nombre de tentatives analytiques 
resteront non finalisées. En réalité, l'entrepénétration progressive et la corrélation 
organique des trois styles prédominants à l'époque correspondent à l'intégration 
du prophane au sacré ou à la sacralisation du prophane. 

Eloquente. de ce point de vue s'avère la lecture de l'article dédié par Sulzer 
à l'esthétique dans sa Théorie générale des beaux-arts. En 1771, celui-ci plaide 
pour une acception plus large du beau en admettant aussi la nécessité du contraire. 
Sulzer fait des considérations à ce sujet que Mozart a dû méditer en vue d'implica- 
tions pratiques: « Les objets destinés à causer des sensations peuvent être classés 
en trois genres: soit qu'ils agissent sur l'intellect, soit sur l'imagination, soit enfin 
sur les désirs de l'âme humaine. Ces trois genres forment la matière esthétique. 
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Or, on observe que souvent, mais à tort, le beau est désigné comme la seule espăce 
d'esthétique. La loi supposée fondamentale dans les beaux-arts ne vise que ce seul 
sens: imiter la nature à travers le beau. Mais le laid renferme aussi en lui-même 
une velléité pareillement légitime à l'art, tout comme le beau. Déclencher la peur, 
la répulsion ou autres sensations désagréables font partie tout aussi fermement de 
la finalité artistique, à l'instar de la délectation, quoique ces sensations hostiles 
ne soient pas des produits du beau, II est donc nécessaire que la notion même d'esthé- 
tique soit étendue à tous les genres de sensations ». у Я 

Ces considérations de Sulzer expliquent en quelque sorte les premiers signes 
d'une conversion au sein des courants esthétiques principaux. La généralisation 
longuement cultivée du symbolisme Renaissance et Baroque va amener | affirmation 
d'un esprit classique. Et l'adoption de cet esprit classique dans le symbolisme du 
sacré étendu à tous les genres musicaux dynamiques, par excellence mondains, est 
l'œuvre de Mozart. 

La multitude presqu'infinie des. projets: de créations musicales s'explique 
mieux si on l'envisage dans la même perspective. Plus on contemple l'œuvre d'au- 
teur de Mozart, plus on a le sentiment d'une infinité créative. Le sens véritablement 
sérieux de la notion « créer », comme le bien-fondé le plus profond d'une compo- 
sition méritant le nom de « chef-d'ceuvre » ne peuvent exister que par l'incessante 
aspiration à ce qui: se trouve au-celà de l'horizon, au-delà des contingences, à ce 
qui demeure. Sous ce rapport; Mozart — comme Goethe et Schiller — а effective- 
ment contribué à la régénération de la vie artistique par.le classicisme. De jeunes 
poètes romantiques, tels Tieck et Wackenroder,:pressentent grâce à la musique 
mozartienne la beauté du sacré exorimé par les sons. Peut-être que même le retour 
à Handel et Bach, à un. passé qui s'était montré enclin. et capable de chanter les 
beautés du sacré est partiellement dû à cette intégration du sacré dans la musique 
prophane réalisée par Mozart. La sacralisation du prophane s'impose.comme la plus 
haute mission де: ја musique: La Flûte enchantée ou bien ses discours purement 
instrumentaux — et. donc relativement abstraits et pleins d'impondérable — reflè- 
tent cette mission dont Mozart s'est fait un crédo, Les admirables beautés du sacré 
se répandent dans le Quintette avec clarinette comme dans les derniers quintettes à 
deux altos. Quant à la Symphonie « Jupiter », elle semble d'un bout à l'autre être 
l'expression même du penchant mozartien vers les vertus du sacré introduites dans 
la musique ргорћапе, Dans sa partie lente, cette symphonie invoque le sublime 
pour faciliter, à la partie finale, le passage à l'olympien, Son.architecture.monumen- 
tale n'est nullement et aucunemert influencée par le classicisme de l'architecture 
de l'époque, elle suggère plutôt. l'art gothique ou méme la transcendance d'une 
Vision originale quant aux proportions immanentes à l'art gothique. Enfin, l'archi- 
= des parties finales du Requiem relève également de cette tendance au monu- 

Les relations établies entre le sacré et le prophane font valoir le pouvoir indi- 
rect d une esthétique particulière et dissimulée dans les plis de la théorie appliquée, 
matérialisée sur toute l'étendue et au plus profond de la construction composition- 
nelle. Ce pouvoir indirect se reflète chaque fois autrement dans chaque œuvre, 
chaque partie d'un tout unitaire. 

„Si on contemple l'œuvre d'auteur de Mozart comme une vaste bibliothèque 
musicale rigoureusement spécialisée оп a des chances de mieux comprendre le 
rapport entre tout et partie, entre groupes d'œuvres et chefs d'œuvre, entre unités- 
paire et unité absolue, Toutes les analyses ne feraient que renforcer une l'hypothèse 
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de travail, comme quoi l'aspiration à la perfection est la clé du véritable progrès 
en musique. 

Chez Mozart, la clé de voûte de son œuvre d'auteur réside dans l'harmonie 
des relations réciproques entre les aspects compositionnels et les aspects expressifs. 
Les deux sortes d'aspects subissent une forte tendance au renouvellement ; celle-ci 
se manifeste non seulement par des solutions préférées dans la pratique de l'époque 
mais aussi par des modalités et techniques presqu'oubliées. La classique constitution 
intérieure des sonates pour piano souligne la persistance de cette caractéristique 
à double face. Les renouvellements du son se laissent percevoir à travers certain 
élargissement du déploiement musical. Cette sensation de se trouver devant un 
espace élargi peut être suscitée en égale mesure par un acte d'opéra (tel le final 
de Don Giovanni). ou par un menuet avec trio-(tel celui de Jupiter). Car Vincompa- 
rable charme de la musique mozartienne découle tout juste de ces admirables. dis- 
persions spatiales, tout comme la classique constitution intérieure de n'importe 
quel chef-d'œuvre en tout genre, espèce, forme ou style, semble se situer au con- 
fluent du sacré et du prophane, participant nécessairement aux deux. 

Simplicité et authenticité distinguent le mélos mozartien. Se refusant à une 
sentimentalité facile, Mozart opère au moyen d'images afférentes à des paraboles, 
chargées de thèmes, motifs et symboles, les moments de jubilation ayant d'habitude 
le sens d'une évasion souhaitée des entraves mondaines, prophanes, au profit d'une 
pénétration délibérée dans les profondeurs du sacré. Finalement, la classique devise: 
s'élever du sublime à la sérénité! forme la base de la musique mozartienne et dévoile 
son cóté fondamentalement religieux. Sous cet aspect également, la maniére d'étre 
de la musique mozartienne dérive de sa nature, des raisons qui la légitiment. 

Le périple de la recherche peut déambuler à son aise, démarrer de n'importe 
quelle partition, adopter n'importe quel point de vue. Car symphonies, opéras, 
messes, sonates de toute sorte, concertos instrumentaux, absolument tout n'est 
que source et.réceptacle de beautés envisagées à la lumiére de ce qui vient d'étre 
dit. La délectation artistique causée par une ceuvre de Mozart touche à la sagesse, 
а la profonde intelligence des, choses. C'est pourquoi, la recherche peut toujours 
&tre recommencée par une démarche circulaire, ouverte de toute part à la connais- 
sance, Ainsi entrevue, l'œuvre d'auteur de Mozart demeure à jamais accessible à 
celui qui part à la recherche du beau. 

Sur la voûte d'une inégalable grandeur, étincelante de tant de valeurs réunies, 
la musique de Wolfgang Amadeus Mozart brille, en sa noble vérité, éclairée par 
ses propres valeurs. 


(еп fragais par Colette Ghimpeteanu) 
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LE MODALISME CHEZ PALESTRINA* 
LIVIU COMES 


1 LA « MUSICA FICTA» ET LES TRANSFORMATIONS MODALES DE 
L'ÉPOQUE POLYPHONIQUE 


Le modalisme propre à la monodie médiévale s'est transmis à la musique poly- 
phonique. L'assimilation des anciens modes dans la structure à plusieurs voix les a 
obligés pourtant à s'adapter aux exigences des nouvelles sonorités simultanées. 

Les modifications se sont produites dans plusieurs sens. Ainsi le profil mélo- 
dique des modes, qui se déroulait sans aucune entrave pendant la période mono- 
dique, a été contraint dans la suivante à simplifier quelques-unes de ses formules 
spécifiques et même à y renoncer. De cette manière nous Voyons, entre autres, 
s'effacer les différences entre la forme authente et la forme plagale des modes, qui 
vont maintenant fusionner. 

Les exigences verticales de l'harmonie: ont agi encore sur les sons mêmes 
qui composaient les modes. On sait que les modes médiévaux avaient un caractère 
diatonique, étant constitués de sons naturels parmi lesquels pourtant le si était 
doué d'une certaine mobilité: suivant les mélodies, on le chantait soit si naturel, 
soit si bémol selon la manière dont il était attiré vers do où vers la. Les sons naturels 
produisaient entre eux des intervalles de tons et demi-tons, dont la position était 
caractéristique de chaque mode. L'ensemble des modes diatoniques ne possédait 
que deux demi-tons naturels: mi-fa et si-do, auxquels s'ajoutait occasionnellement 
la-si bémol lorsque de son intervenait. 

Dans la musique polyphonique, le nombre des demi-tons a sensiblement aug- 
menté en conséquence de l'altération par dièses de certains sons, attirés par ceux 
qui leur sont immédiatement supérieurs. Le phénomène se produisait lors des 
Conclusions sur le son final, qui devait être abordé par l'intervalle de demi-ton. 
Certains modes— comme le. lydien par mi-fa ou le ionien par si-do — possédaient 
cet intervalle naturellement. Mais dans d'autres, le demi-ton a dû être créé arti- 
ficiellement par l'altération du 7e degré: do dièse-ré dans le dorien, fa dièse-sol 


dans le mixolydien, et sol dièse-la dans l'éolien. (Dans le phrygien cette altération 
n'a pas été nécessaire puisque le demi-ton existait naturellement au-dessus de la 
finale: fa-mi.) 


+ Expunerea de faţă a i 
E trina de la Royaumont — 
Franţa În octombrie 199! icologi participanţi din Italia, Anglia și Franţa. 


face parte dintr-o suită de mani- 
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Le 7e degré haussé — appelé subsemitonium modi à rôle de sensible et ayant 
la fonction harmonique de dominante — est devenu d'usage courant dans la musique 
polyphonique, Les sensibles artificielles, réalisées au moyen des chromatismes, ont 
enrichi les modes de nouveaux sons, étrangers aux naturels. La musique ainsi pro- 
duite a été signalée dès le XIIe siècle sous le nom de musica ficta ou falsa, c'est- 
ă-dire artificielle, Codifiée par les théoriciens du XIVe siècle, la musica ficta s'est 
étendue de l'Ars nova française et italienne jusqu'au madrigal chromatique du XVIe 
siècle qui représente son apogée. 

La musica ficta a eu une grande importance dans la formation du langage har- 
monique. Le sons altérés ont joué en ce sens un double rôle: 

— en produisant des consonances entre les sons simultanés ; 
— en réalisant le phénomène de l'attraction cadentielle 7, 

Cette dernière a créé à son tour la fonction de dominante, élément essentiel 
de la future tonalité, L'évolution vers le système tonal a été déterminée par l'inter- 
vention de plus en plus insistante dans le discours musical de ce genre de cadences. 

ll faut mentionner toutefois qu'entre Ja fréquence des accidents et le caractère 
tonal de la musique polyphonique il n'y avait qu'un parallélisme relatif, car les sons 
chromatisés n'étaient pas tous pourvus d'une capacité d'attraction cadentielle. Par 
exemple, dans la fameuse cadence avec deux sensibles de Machaut, une seule — celle 
du 1*' degré — possédait cette qualité, tandis que l'autre — celle du 5e degré — 
n'avait pour táche que de créer une harmonie consonante. 


De méme dans le madrigal chromatique, parmi les sons altérés qui abondent, 
il n'y en a qu'une partie qui soit engagée dans les cadences, les autres servant à 
produire des, harmonies souvent éloignées de la tonalité, destinées plutót à colorier 
le discours. | 

Un autre réle important де la musica ficta a été de permettre la transformation 
et la transposition des modes. Ce ‘phénomène était dû à la capacité des accidents 
de créer de nouveaux, demi-tons et, par cela, de modifier la configuration initiale 
des modes, qui passaient ainsi les uns dans les autres et se deroulaient à partir d'autres 
< sons. Par exemple le mode mixolydien, ayant acquis fa diése, devenait un ionien 
placé sur sol ; de méme le dorien avec si bémol devenait un éolien transposé sur 
ré, etc. Cette flexibilité des modes, à l'aide des chromatismes, servira de base — ainsi 
que nous le verrons — au’ polymodalisme palestrinien. 

Mais la principale conséquence de l'action des accidents a été la lente infiltra- 
tion d'une série d'éléments tonaux. dans l'ancien fonds modal. L'antagonisme entre 
le modalisme, soutenu par le facteur mélodique, et les impulsions fonctionnelles 
(dues aux sensibles) du facteur harmonique s'est maintenu durant toute cette époque 
en faisant pencher Ja balance, tantôt du cété. modal, tantôt du, côté tonal suivant 
les styles, les genres et les auteurs. Ainsi, les genres profanes — autant ceux de 
source populaire, comme la chanson polyphonique ou la frottola (fondées souvent 
sur le mode ionien, avec за sensible naturelle) que: ceux d'invention libre comme 
le madrigal — se trouvaient dans une position plus avancée en ce qui concerne la 
tonalité que les genres religieux (messe, motet), subordonnés à la mélodie. de pro- 
venance grégorienne à caractère modal prononcé. 


2. LE DIATONISME PALESTRINIEN ET LES ACCIDENTS 


L'œuvre de Palestrina, comme on le sait, est religieuse dans sa majeure partie. 
Son fonds mélodique est, soit emprunté directement au chant grégorien, soit com- 
posé dans son esprit. Elle appartient donc. par sa substance même, au système modal 
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diatonique *. D'autre part, dans le contexte stylistique si varié et mue de 
la musique du XVIe siècle, Palestrina occupe une position modérée, mcd s 
par la sélection et la synthèse rétrospective des conquêtes de l'art polyphonique. 
La sobriété et la rigueur dont il fait preuve envers les composantes de son propre 
style — telles que les intervalles mélodiques, la succession des durées, le rapport 
consonance-dissonance, etc., sont également notables dans l'aspect diatonique de 
son langage musical. Les accidents y sont utilisés avec beaucoup d économie pour 
terminer, par des cadences tonales avec note sensible, des phrases qui ont au reste 
un déroulement modal. 

En ce qui concerne le diatonisme palestrinien, on a affirmé souvent que, sous 
le rapport des accidents, ses pages sont «blanches ». Cela n'estvrai qu'en partie, 
comme permet de la constater une analyse plus attentive, Tout d'abord la fréquence 
des accidents varie chez Palestrina selon les genres, depuis la messe qui en posséde 
le moins, passant ensuite par le motet, le madrigal spirituel et enfin le madrigal 
profane, le nombre des accidents augmentant donc en même temps que la liberté 
‘du style. D'autre part, les recherches entreprises ont montré que chez Palestrina 
les accidents sont utilisés davantage dans les œuvres tardives que dans celles de 
jeunesse (fait expliquable par le développement du: langage musical de l'époque?). 
On doit, enfin, rappeler un fait particuliérement important concernant la présence 
des accidents dans les éditions et les manuscrits de Palestrina: au XVle siècle, cer- 
tains chromatismes de la musicd ficta — comme le subsemitonium modi — étaient 
si usités que les interprétes les exécutaient sans qu'il füt besoin de les noter. Cette 
pratique, généralement admise et d'ailleurs mentionnée dans les traités, faisait que 
l'on notait moins d'accidents qu'il n'y en avait en réalité. On en trouve la preuve 
en comparant les éditions des ceuvres chorales avec leurs transcriptions instrumen- 
tales datant de la même époque: dans ces dernières on. écrivait tous les accidents 
qui manquaient dans les premières. || est donc à supposer que dans les œuvres de 
Palestrina il'y avait également plus d'accidents qu'on n'en voit dans les éditions. 
A cet égard il est nécessaire toutefois de préciser quels étaient les modes d'usage 
courant chez Palestrina. | 

Comme toute la musique religieuse de l'époque, celle de Palestrina utilisait 
les modes dans deux hypostases: à l'état naturel ; (genus naturale ) — c'est-à-dire 
dorien sur ré, phrygien sur mi etc. — et transposés à la quarte supérieure (genus 
molle) avec si bémol constitutif à la clef — c'est-à-dire dorien. sur sol, phrygien 
sur ја etc. Les modes du premier groupe, еп plus des sons.naturels, contenaient 
aussi les altérations do diése, fa dièse; sol dièse comme sensibles:dans-les cadences 
db dorien, du mixolydien et de l'éolien, auxquelles s'ajoutait occasioninellement si 
e не тее, melodique, surtout pour éviter le triton fa-si. Quant 
die bee posés, ils avaient—outre le si bémol constitutif — les sensibles fa 
ese, si bécarre (noté si dièse) et do dièse, avec mi bémol occasionnel correspon- 
dant au si bémol des modes naturels (exemple 1). j 


с) Genus naturole 
Dor Phryg. Lyd. 


b)Genus molle ; 
Dor. Phryg. Lyd. hy Міко. Eol. 
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Les publications et les manuscrits palestriniens de l'époque contiennent uni- 
quement ces deux groupes de modes, || est important de retenir ce fait parce que 
certaines éditions modernes, dans le but d'obtenir un registre choral convenable, 
utilisent d'autres transpositions, différentes de l'original. Mentionnons que dans 
l'original on a signalé comme d'une extrême rareté la présence d'un la bémol dans 
une œuvre de Palestrina 4. | 

Sa maniére de noter les accidents nous apparait aujourd'hui encore assez dérou- 
Tante, parce que nous ne connaissons pas les critéres qui ont décidé leur présence 
ou leur absence dans le texte écrit. || arrive ainsi que dans des situations similaires 
les accidents soient parfois notés et parfois pas. Les accidents des notes sensibles, 
considérés souvent comme sous-entendus, étaient pourtant notés quelquefois, 
Certains chercheurs avancent l'idée qu'on. n'écrivait les accidents que quand leur 
présence n'allait pas de soi, ou quand leur absence aurait provoqué des équivoques, 
tandis qu'on les sous-entendait-dans les situations claires*. Ce problème a donné 
beaucoup de fil à.retordre aux éditeurs modernes de l'œuvre de Palestrina, dési- 
reux de réaliser la notation précise des accidents exigée aujourd'hui mais moins 
rigoureuse à l'époque. 

Importantes à ce point de vue sont les deux éditions complètes des œuvres 
de Palestrina: l'édition allemande.terminée à la fin du siècle dernier, aprés un travail 
de quelques dizaines d'années, et l'édition italienne, fruit d'un aussi long travail 
mais plus récente, datant de notre siécle. Toutes les deux indiquent, en plus des 
accidents donnés par les éditions originales, toute une série d'accidents supposés, 
qu'on a placés au-dessus des notes. Ces ajouts ont été faits en comparant les situa- 
tions similaires de l'original ой les accidents étaient notés, et en tenant compte des 
exigences mélodiques et harmoniques de chaque cas particulier. 

L'avalanche d'accidents supplémentaires introduits de cette manière a suscité 
les protestations de ceux qui considéraient que la véritable musique palestrinienne 
serait ainsi dénaturée *. Certes, quelques points sont encore discutables, mais en 
général les deux éditions complètes ont été élaborées avec beaucoup d'objectivité 
et d'esprit scientifique par des personnalités de grandes compétence telles que 
ў Fr. X. Haberl pour l'édition allemande, Raffaele Casimiri, Knud Jeppesen.et Lino 
/ Bianchi pour l'italienne. 

А. 


3. LES CADENCES AVEC SENSIBLE DANS LA MUSIQUE. DE 
PALESTRINA bai sia d 


Lorsqu'on analyse; une partition palestrinienne moderne, unitaire en ce qui 
concerne les accidents, on constate, que, du point de vue fonctionnel, ceux-ci ont 
plusieurs attributions, La plus importante apparaît dans les cadences, où se concentre 
d'ailleurs la plupart d'entre eux. On les rencontre dans les diverses variantes des 
formules terminales à.sensibles artificielles (exemple 2)., Dans leur forme la plus 
schématique, ces formules se présentent ainsi: note finale-note sensible-note finale, 
Par exemple, en dorien: ré-do dièse-ré, la sensible pouvant être retardée. L'accident 
est noté à sa place habituelle — s'il existait dans l'édition originale. — ou au-dessus 
de la note lorsqu'il est supposé par analogie (exemple 2 а, b).  . E 

Cette formule pouvait être enrichie par une broderie inférieure de la sel e, 
son aspect devenant: note, finale-note. sensible-broderie inférieure-note sensil е 
note-finale, еп. dorien:, г6-до diése-si-do dièse-ré. Dans ce cas Falesirină notai 
les. accidents. pour les deux; apparitions de la, sensible, ou bien ранга premiere 
Seulement, et cela valait aussi, de façon sous-entendue, -pour la seconde (exemple 
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ай: 


2 c, d), C'est cet aspect де la formule qu'on rencontre le plus fréquemment. On 
peut trouver aussi quelquefois une variante à résonance modale, dans laquelle le 7e 
degré apparaît la première fois non altéré et ne devient sensible que la deuxiéme 
fois, après la broderie, ce qui donne en dorien: ré-do-si-do dièse-ré (exemple 2 е). 
Cette formule pouvait se réaliser également dans les modes ă sensible naturelle. 
Pour cela, le 7e degré devait être baissé à sa première apparition pour redevenir 
note sensible après la broderie, par exemple, en ionien: do-si bémol-la-si bécarre 
{noté à l'époque si dièse)-do (exemple 2 f). j 

En ce qui concerne la broderie, elle était généralement représentée par le 
бе degré des modes, non chromatisé. Seul l'éolien faisait exception, la broderie 
devant elle aussi être haussée pour éviter la séconde augmentée entre elle et la note 
sensible: la-sol dièse-fa dièse-sol dièse-la, et dans l'autre variante: la-sol-fa dièse-sol 
dièse-la (exemple 2 g, h). J 

Les formules terminales pouvaient être précédées par le 7e degré naturel 
du mode, tel qu'il avait d'ailleurs'été utilisé tout au long de la: phrase mélodique 
— en dorien: do-ré-do diése-si-do dièse-ré (exemple 2i). 

|| faut ajouter encore que l'accord de la note finale qui terminait la formule 
devenait majeur dans les modes de type mineur (dorien, phrygien, éolien naturels 
ou transposés), ce qui impliquait l'altération ascendante de la tierce (cadence picar- 
dienne) (exemple 2j). 3 i 
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4. LE POLYMODALISME ET, LA COMPLEXIT 
MUSIQUE PALESTRINIENNE S MARMONISUE 96 Ri: 


„Сез formules, appliquées à tous les modes naturels ou transposés, ont amené 
l'uniformisation de leur profil terminal. A cela s'ajoute le' processus — décrit plus 
haut — de transformation'des mode les uns dans les autres au ‘moyen des accidents 
qui changeaient la position des demi-tons. Les modes perdirent peu:à peu leur indi- 
vidualité en fusionhant dans une masse modale commune à multiples orientations 
possibles, II's ensuivit que dans le déroulement du discours musical apparaissaient. 
des cadences sur différentes ‘finales, ce qui lui conférait un''caractâre polymodal 
La phrase mélodique, commencée ‘dans un certain mode: quelquefois même 
par une formule spécifique — se dirlgeaiti bientot vers un autre, sur la finale duquel 
elle terminait par une cadence. Le sens dans lequel se: produisaient ces inflexions 
ne semble pas avolr été dQ au hasard mals constituait une particularité préférentielle 
de chaque mode, Ainsi, d'après ‘certains auteurs, les modes dorien, mixolydien'et 
ionlen cadengaient le plus souvent ‘sur le 5° degré, tandis ‘que le phr: ygien et l'éolien 
préféraient le 4e degré 7, Mais il ne s'agit là que d'une tendance; pu ‘peut é bli 
de règles précises en ce sens, Une под) ЫБ «isa 32 отот 
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En analysant l'hymne Ти nobis dona fontem lacrymarum de Palestrina, nous ren- 
contrerons au cours de cette petite ceuvre les cadences suivantes: do-sol-ré-sol-do- 
fa-do-ré-la (exemple 3). 


Quelquefois le modalisme apparaissait entre les voix superposées lors des 
phrases imitatives, oü la différence de hauteur les obligeait à évoluer dans.des modes 
différents (exemple 4). у 


| Une des conséquences du polymodalisme est la «fausse, relation», c'est-ă- 
dire l'apparition consécutive, à des voix différentes, du m&me son naturel et altéré. 
Prohibée du langage harmonique classique, elle se rencontrait souvent à la Renais- 
sance, au point qu'on l'a nommée «fausse relation modale » (exemple 5). 


1 
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Son apparition était favorisée par le grand nombre et la variété des accords 
existant dans l'espace polymodal, accords engendrés par la consonance des sons 
naturels et chromatisés. L'exemple 6 montre la richesse harmonique de l'espace 
polymodal. 


alGenus noturole 
Eee БЕЕН БН ps PESE 


bjGenus molle 


Ces accords jouissaient, dans le déroulement du discours modal, d'une totale 
liberté de mouvement, sans enchainements ou directions obligatoires, à l'exception 
des cadences avec sensible. Contrairement à l'harmonie tonale, qui n'admet que 
certains enchainements, l'harmonie modale les utilise tous sans aucune restriction. 
Les recherches entreprises en ce sens ont montré que, à l'encontre de l'harmonie 
tonale ou les rapports authentes dominante-tonique s'imposent nettement, dans 
l'autre on rencontre avec une fréquence à peu prés égale des rapports de type pla- 
gal*. Pour cette raison on trouve dans celle-ci: des enchaînements très rares ou 
mémes interdits dans l'harmonie tonale, comme par exemple la marche de seconde 
descendante du son fondamental, et particulièrement celle du 5° degré au 4e. La 
présence de telles successions conférait à l'harmonie modale une sonorité à part, 
bien différente de celle de la. musique classique à laquelle nous sommes habitués. 


Analysons de ce point de vue un fragment harmonique d'un motet de Palestrina 
(exemple 7). 


De toute évidence, la musique de Palestrina est essentiellement modale, autant 
par Та nature du matériel qui lui sert de base que par la maniére de la traiter. Le 
modalisme palestrinien est différent toutefois de celui de l'époque monodique, sa 
physionomie étant modifiée par des sons et intervalles nouveaux, par l'apparition de 
nouvelles formules et surtout par l'assimilation de la dimension Verticale, qui a 
déterminé des interferences avec la tonalité grâce äux rapports harmoniques fonc- 
tionnels. Les modes ainsi transformés ‘ont été nommés par certains auteurs des 
« modes polyphoniques» pour les différencier des modes monodiques médié- 
vaux ?, 

Le phénomène d'attraction cadentielle, quoique essentiel ne représente pour- 
tant pas un transfert dans le domaine tonal, La cadence dominante-tonique ne consti- 
tue qu'une partie des dimensions de la tonalité, celle-ci réclamant l'organisation 
intégrale des rapports entre les accords polarisés autour des trois piliers prin- 
cipaux: tonique, dominante, sous-dominante — des rapports, en outre, standardisés 
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et permanents. Or, pour réaliser pleinement les exigences de l'harmonie tonale, 
la musique d'après Palestrina aura besoin de prés de deux siècles ! 

Généralement parlant, les germes de la tonalité apparaissent chez Palestrina 
épisodiquement. La fusion entre modal et tonal se produit dans des proportions 
différentes sans qu'on puisse établir de règles précises en ce sens. La plupart du 
temps, ainsi que nous l'avons vu, c'est le modal qui domine, mais on peut rencontrer 
aussi des fragments chargés de rapports harmoniques à caractère tonal (exemple 8). 
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La musique de Palestrina représente donc un point de rencontre de la pensée 
modale avec la pensée-tonale. Le grand compositeur maîtrise les. deux, disposant 
ainsi d'un important arsenal de moyens, plus anciens ou plus. récents, parmi lesquels 
il choisit sans idée préconcue, les plus adéquats à son expression, Par la réunion du 
modal et du tonal il atteint à un langage harmonique d'une richesse exceptionnelle, 
egale, à l'ampleur de son ceuvre. 357 МР ат 

(version française. par Alice. Mavrodin) 

NOTES 


2]. Chailley, Esprit et technique du chromatisme de la Renaissance, Centre national de la 
Recherche scientifique, Paris; 1954. DE 3 ODE. 5 

3 L. Comes, La melodia: palestriniana e il canto gregoriano, Јисипда Laudatio, Venise, 1975, 

? F. Luisi, Le alterazioni nella musica di Palestrina, Atti del Convegno di studi palestriniani, 
Palestrina, 1975. ^ f MSS n SH $> 3 2 

* F. Luisi, op. cit. livré : 

SF, Luisi, ibid, - Lg. У 

* E. Pacagnella, « Palestrina », La Musica Encycl. stor., Torino, 1966. · 

? K. Jeppesen, Kontrapunkt, Breitkopf et Hartel, Leipzig, 1935. | 

* L. Bardos, Modalis Harmoniak (Harmonies modales), Budapest, 1961. : 

* K. Jeppesen, op. cit. : 1 Dai ui Di 


113 


Scanned with CamScanner 


Wisoriografic А SE EE 


GEORGES ENESCO ET SES AMIS 


ALEXANDRU COSMOVICI 


Georges Enesco a eu beaucoup d'amis et surtout parmi les musiciens. 

Par sa gentillesse, sa bienveillance, son amabilité et avec sa bonne humeur, 
il a toujours attiré les gens autour de lui. . к 

Je m'arrêteral d'abord sur sa llaison d'amitié avec le compositeur et critique 
musical Reynaldo Hahn. Da 

C'était une amitié de cœur, car, en ce qui concerne le point de vue sur l'entité 
musicale, l'esthétique, ils se contrariaient souvent. z 

D'ailleurs Enesco aimait beaucoup les discussions en contradictoire parce que, 
de cela, en philosophant, il pouvait ressortir de nouvelles idées, sujets de méditation. 

Reynaldo Hahn était plus exclusiviste et, surtout en matière d'interprétation 
violonistique, très sévère. || n'admettait qu'Enesco comme 'le seul уга! interprăte 
du violon et, par la suite, aussi son collègue d'école Jacques Thibaud. Tous les autres 
n'étaient que des Virtuôses, des acrobates, des jongleurs 1 De même Kreisler, pro- 
venant de'l'Ecole de Vienne, comme Enesco, ni Ysaye n'étaient pas de son gré. 

La-dessus Enesto étalt beaucoup plus conciliant. ll'cherchait à faire ressortir 
les mérites et les qualités de chacun et en voulait pas que ce fut lui. proclamé, en 
exclusivité, |"« As» du'violon! : 

Car, sur un si pauvre instrument, tel que le violon, on ne pouvait obtenir que 
rarement de l'éclat, l'ample sonorité voulue, si nécessaire quelquefoisi! 

En matière musicale, Hahn se considérait d'être un mélodiste, ce qu'il était 
au fond; tandis qu'Enesco. était un poliphoniste, accompli, attaché à l'Ecole де Gé- 
dalge. Hahn reprochait à Enesco son attachement au style polyphonique. Enesco 
pourtant ne reprochait.rien à Hahn dont il aimait les. « Chansons grises» et 
toutes ses autres, mélodies. 

Les Opéras de Hahn, surtout Clboulette, ayant eu un grand succès théatral 
depuis une dizaine d'années, avant l'exécution de l' Oedipe d'Enesco à l'Opéra 
de Paris, Hahn reprochait à son ami son orchestre trop massive, qui pouvait bien 
étouffer les voix et rendre ainsi l'Oedlpe inaccessible au public, malgré sa grandeur 
de conception. raed, ў 

Enesco lui expliquait pourtant que l'orchestration d'Oedipe avait un tout 
autre sens, La massivité de son orchestre n'avait pas l'ampleur de celle. wagnerienne 
qui surabondalt d'éclat sonore, Elle étalt falte pour créer en sourdine, en souterrain, 
une atmosphère continuelle, tragique, nécessaire au plus grand drame du théâtre 
antique; ceci, blen entendu, sans dtouffer les voix | etait d'ailleurs, tout l'art де 
diriger l'orchestre de cet Opéra, ^ 

Enesco avait connu Reynaldo Hahn à la classe de Massenet où, les anciens 
élèves du maître, comme Hahn et Guy Ropartz, venaient souvent le visiter et l'écou- 
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ter, Ainsi Enesco eut l'occasion de connaître et de s'attacher à ceux-ci 
plus agés que lui, | 

De Guy Ropartz Enesco fut де méme très attaché, spécialement après que le 
compositeur breton eut apprécié.à sa juste valeur son Poème roumain, exécuté, 
en février 1898, aux Concerts Colonne et, par la suite, ses Rapsodies roumaines. 
Alors, entre le jeune Enesco et l'ainé Ropartz s'établit une amitié tendre, de compré- 
hension réciproque. ` 

Enesco, à son tour, appréciait les œuvres de Ropartz, sonates et poèmes sym- 
phoniques, d'inspiration folclorique bretonne et il tâchait d'être toujours lui le 
premier à interpréter ses sonates pour violon et piano. Ainsi il exécuta, en première 
audition, sa 3° sonate pour violon avec un succès retentissant. Cela à la Salle Gaveau 
de Paris, au mois de. Mars 1927, J'y assistai, | 

Guy Ropartz ayant 616 successivement le directeur des Conservatoires de 
musique de. Nancy et.de Strasbourg, Enesco, en visitant son.ami, ne manquait pas 
de donner des récitals de violon dans des villes qu'il avait inscrit dans son itinéraire 
de concerts. : 


quoique 


Florent Schmitt, plus agé qu'Enesco, ‘était aussi un de ses meilleurs amis. Ici 
l'amitié s'était établie directement: a la classe de Gédalge. Tous les deux étaient 
les plus habiles еп matière де contrepoint et travaillaient à côté. Ici, ayant les mêmes 
aptitudes, ils s'entendaient en se stimulant réciproquement. 

La liaison avec Reynaldo Hahn était une amitié de cœur: mais, ici c'était une 
de bon'entendement, trés durable." › 

Enfin, le collégue le plus ancien entre tous a la classe de composition de Masse- 
net et de Fauré, Charles Koechlin, avaitipris, dès le début de leur rencontre en classe, 
une adoration’ Paternelle'pour^la jéune Enesco'et, pour ainsi dire, le prit sous ses 
ailes;en. découvrant en lui l'étincelle. du génie; f ] 

Enesco, à son tour, répondait avec tendresse à l'amitié que lui prouvait son 
vieux collégue. B слортодату zzvi. 1 liste nati › 

Il: {аит le dire, ди'Епе$со,.4ё$ son apparition, comme auditeur; ă la classe de 
composition de Massenet, avait produit un étonnement général, n'ayant alors que 
14 ans! NE isi жив 25:5, Y t 

„Les autres élèves étaient tous agés de 18 à 28 ans. C'est alors qu'une des élàves 
(probablement Mile Boulay) le nomma, en dialecte parisien: «Le grand Gosse » ! 
Oui, le grand enfant |.En vérité, par son âge il n'était qu'un enfant, parmi les autres. 
Mais, par sa robuste et haute taille il était idéjà.« grand » et pouvait se maintenir 
en bon endroit, en cet entourage, rélégué dans son coin à la classe. 

L'amitié que lui montra Koechlin a été de bon augure pour Enesco, car, à 
maintes occasions il a’ pu lui être utile, °°? des 

А la classe de Gabrie] Fauré, quand le professeur s'absentait, c'était toujours 
Koechlin, l'ainé, qui tenait la place du maître. ies Lie 

En passant à la classe de Fauré Enesco se sentit entouré de collègues plus jeunes, 
mais ayant quand même ‘une Vingtaine d'années, C'étaient: Roger Ducasse, Maurice 
Ravel, Paul Ladmitault, Emile Vuillermoz, Louis Aubert et Raoul Lopèrra. — 

"De tous ces collègues, un attachement plus profond s'établit entre lui et Roger 
Ducasse, plus expansif, plus cordial et d'une bonne humeur plus proche à la sienne. 
115 restèrent toujours très attachés l'un à l'autre. | e ud 

Avec Maurice Ravel, l'amitié avait le caractère d'une estimation 2 LARE N 
Ce que étonnait Ravel c'étaltile don, la facilité qu'avait Enesco de parani ree 
Vue,"toute partition musicale qu'on 10] présentait, pour la Jouer ensuite | h 
«ensorcelé ». ува Ki У 
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Cela a été ainsi, aussi lorsque Enesco présenta, en premiăre audition а Paris, 
la sonate pour violon de Ravel, avec l'auteur au piano. C'était à la Salle Érard, en 
fin de Mai 1927. 


Paul Ladmirault, le breton et Emile Vuillermoz, qui admiralent Enesco, comp 
taient aussi parmi ses bons amis. j 

Mais, à la fin de ses cours à la classe de Gabriel Fauré, Georges Enesco eut la 
surprise d'avoir comme collègue un cadet, de 5 années plus jeune que lui. C'était 
Mlle Nadia Boulanger. | 

Nadia eut une grande admiration pour le jeune Enesco. 1! s'ensuivit une amitié 
ferme entre les deux musiciens qui dura, ensuite, pour toute la vie. 

Les relations amicales d'Enesco; avec les musiciens, ne se bornaient pas seule- 
ment aux ressortissants du Conservatoire de Paris et avec lesquels il avait été collè- 
gue de classe. | y en avait bien d'autres. . ! 

Enesco a pu établir des ‘relations étroitement amicales avec le compositeur 
Arthur Honegger, provenant de la « Schola Cantorum » de Vincent d'Indy, qu'il 
а pu connaître chez son ex-maître, André Gédalge. 

115 avaient des points de vue sembJables sur је rôle actuel de la musique et 
sur son évolution possible jusqu'à; 'a fin du siăcle. ' 

Pourtant. son plus fidèle ami, provenant de la, «Schola Cantorum », а été 
Gustave Samazeuilh. . nie j 

Comme Guy Ropartz, Samazeuilh s'est. montré. trés sensible et attaché à la 
musique d'Enesco par son caractére spécifique ayant une certaine, résonance fol- 
clorique. i 3 12 gsicár "t 3 Р 
En exécutant la sonate pour'violon de Guy Ropartz, par la suite, le mois suivant, 
il interpreta. l'œuvre violonistique уде Samazeuilh,. la .« Fantaisie. élégiaque ». 


Philippe Gaubert qui, par la suite, avait suivi aussi les cours de Gabriel Fauré 
а ёе même un’des bons amis d'Enesco. Comme chef:d'orchestre de la « Société 
de Concerts » il dirigea maintes fois les ceuvres symphoniques de son ami, pour arri- 
ver, à la fin, d'être le grând interpréte де зоп Oedipe à l'Opéra de Paris, participant 
ainsi au grand süccés obtenu en 1936—1937. 79 2 

Plusieurs collègues d'Enesco aux classes de Massenet, Gédalge et Fauré avaient 
obtenu le grand'« Prix de Rome », tant 'envié: раё les jeunes compositeurs à leur 
sortie du Conservatoire. ' 4 : On: a S i 

Ce fut d'abord Florent Schmitt; obtenant üf second’ prix en 1897, tandis que 
le premíer"prix était attribué à Max"d'Ollone; li aussi un des'anciens élèves à la 
classe de Gédalge. p UD > 


Florent Schmitt obtint, par la suite, le 1+.prix en 1900, en composant à Rome 
son «Quintette », œuvre capitale... oo dre 
. L'ami d'Enesco, Roger Ducasse, obtint lui aussi le 1% prix,de Rome en 1902, 
suivi du collègue Raoul Laparra qui l'emporta, en 1903. А H 
, Myaeu alors un moment ой Enesco regrettait de ne pas être, lui aussi, Un 
citoyen francais ce qui aurait permis, peut-être, d'emporter un Prix de Rome, si 
utile aux débuts d'un compositeur. En effet, 11 aurait pu avoir alors un délai de deux 
années pour se consacrer exclusivement, à la composition, sans avoir, aucune autre 
préoccupation. Pt SHE EN 
Mais il était pourtant en faute de s'être fait €diter et, pour son début prématuré 
aux Concerts Colonne, avant d'avoir terminé ses études au Conservatoire | 
C'était d'ailleurs le méme motif pour lequel son collègue, Maurice. Ravel: 5! 
doué, n'a pu obtenir par la suite le Prix de Rome, | 
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Aprés Roger Ducasse, un second prix de Rome a été attribué à son ami Phil 
Gaubert en 1905. Mais Enesco se réjouit surtout lorsque, en 1908, c'est Nadia Boulan: 
ger qui obtint un second prix de Rome, qui lui a été tres utile. 

Mais il ne faut pas oublier que, parmi les interprètes, Enesto avait aussi ses 
amis, Tout d'abord c'était Jacques Thibaud, son collègue à la classe de violon de 
Mersick, avec lequel il est resté toujours en étroite amitié. i 

On se rencontfait souvent chez Thibaud qui avait une demeure confortable, 

En 1904, tous les deux firent connaissance avec le violoncelliste espagnol 
Pablo Casals. 

Dès lors une grande affection 5 établit entre les trois musiciens, 

Casals se rendit compte aussitôt du génie d Enesco, non seulement comme 
interprète mais aussi comme compositeur. Il disait de lui qu'il n'aurait eu besoin 
d'aucun maitre, car il avait-tous:les dons innés et pouvait bien être un autodidacte, 
tout comme J. S. Bach. < 

D'ailleurs c'est-à partir des interprétations qu'ils donnaient l'un et l'autre, 
au « Partitas » et au «Suites » de Bach, pour les instruments solo, que résulta leur 
communion d'âme et, par la:suite, leur affection réciproque. , 

Les trois bons amis se réunissaient souvent chez Thibaud où ils concertaient 
en «trio »; mais, lorsque venait les rejoindre; de Belgique, le violoniste Ysaye et, 
parfois aussi Kreisler, ‘venant de Vienne, alors il formaient un vrai cénacle, sans 
auditeurs, ёп jouant ä/leur gré des quatuors. 'Ysaye tenait alors la partie de l'alto. 

' Mais, quand; dans: leur réunion, il se)trouvait quatre violons © réunis, alors 
Enesco prenait la baguette en dirigeant l'ensemble, car il:savait par cœur toutes les 
parties des œuvres qu'on jouait. ( В 

' Parmi les inteprétés Enesco а eu comme amis deux piahistes renommés: 
Alfred Cortot et, par la suite, Alfredo Casella, compositeur italien établi à Paris. 

Il les avait eu, l'un et l'autre, comme accompagnateurs au piano a’ ses récitals 
de violon qu'il donnait а Paris! ia St і e 
: Cortot admirait le ‘toucher ай ‘piano "qu'avait Enesco; mais lui considérait 
que c'était plutôt un don, de la nature qu'une chose acquise. 

Le .chaud tempérament latin, de Casella allait droit au cœur d'Enesco. C'est 
ainsi qu'entre les deux s'établit une amitié trés durable, qui se manifesta en toutes 
les circonstances de leur vie. Plus tard Enesco le visitait souvent à Rome, en Italie 


et Casella venait le voir en Roumanie, А N 


P E boa! ife 
On ne peut pas dire que les amitiés d'Enesco, liées pendant, ses 20 années 
de siiom en Ќа (entre les années 1894-1914), se soient limitées exclusivement 


aux musiciens professionnels. лн i | 
"4 I y еп еш bien'd'autres et ceci parmi les musiciens amateurs et parmi ses 


admirateurs, ^" . : : 
Alnsi il a été trés 16 aux familles Bénâc, De Castel Bazac, Dejneuxtals et 


d'autres, + a 

jus grand aml a été toujours André Bénac. Son amitié pour Enesco 

alla КУШ ps ux pour la vie, un appartement meublé et stable au rez- 

sedea situé au fond d'un Immeuble qu'il possédait près de la Gare St. Lazare. 
Rue de’Clichy, 26. 
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Ainsi Enesco ne perdit rien de ce qu'il avait laissé ă Paris, pendant ses séjours 
en Roumanie, durant les deux grandes guerres mondiales, — . ; 

Lorsqu'il était seul à Paris, Enesco, le Dimanche, prenait son déjeuner en 
famille, chez le Bénac, qui habitaient tout près de lui. 

Ces nombreuses amitiés d'Enesco, envisagées ci-dessus, ont été celles de sa 
jeunesse; car elles se sont toutes affirmées et consolidées pendant le début de sa 
carrière musicale à Paris, c'est-à-dire durant une quinzaine d'années. C'est aussi 
la période la plus prolifique de sa création musicale, quand il compose, de suite, 
ses premières 17 œuvres. 


О 
oe 


La belle atmosphère amicale de Paris prit fin lorsque Enesco, par les événe- 


ments de la guerre, dut retourner dans som pays natal. 3 Я : 

En Roumanie lui était l'ainé раг rapport ă la jeune &cole musicale qui venait 
d'éclore, Tous l'aimaient, l'entouraient; maintes. personnes l'adoraient. Enesco 
était alors à tous leur ami paternel! 

Ici, toute sa vie affective se déroulait en famille qui était nombreuse. Méme 
le compositeur Michel Jora, qu'on croyait un de ses amis, professionnels, était au 
fond, par la force des choses, un des membres de sa nouvelle famille, étant le cousin 
de sa femme, Maruca Rosetti-Tetcani, dont, la: тёге était née Jora. 

Une amitié de coeur, trés discréte, s'était pourtant établie entre Enesco et 
son pianiste accompagnateur, Nicolae. Caravia qui le suivit, soit en Roumanie, soit 
à l'étranger, dans ses longues tournées artistiques, pendant 37 ans (depuis l'année 
1917 jusqu'en 1954). ў | $ 

Caravia nous, racontait comment il avait rencontré et connu Enesco, à lassy, 
pendant la guerre, en Лето. wee) озу А ¢ ЛБ mo. :5 408 

Il allait remercier Ле, maître pour la «mention » qu'on lui avait accordée en 
1916 au « Prix de Composition Georges Enesco ». Enesco lui joua.alors, de mémoire, 
sa petite pièce pour. piano qu'il avait préssentée au concours. La jeune homme resta 
alors bouche-bée ! р on p: у ч 

Enesco étant еп quéte d'un accompagnateur au piano pour les concerts de 
bienfaisance qu'il donnait, Caravia, jeune pianiste, s'offrit de bon cœur de remplir 
cet office. Жы Ж ы da : 

Ainsi ils commencèrent un long pélérinage. .. y 

II y avait, parfois, des salons où les pianos sonnălent faux. Alors Enesco desaccor- 
dait son violon pour étre en ton! 

Une fois, lorsqu'ils jouaient la grande sonate de César Franck, il y eut une 
panne d'électricité. Mais les deux continuèrent à exécuter le sonate, dans l'obscurité, 
sans interruption! >) ro ? 15 

Dés lors Enesco s'éprit de (Cárávia'én! lui montrant une grande affection. 115 
restérent ensuité trés unis, liés l'un à l'autre pour la vie! 

Caravia a été aussi le premier interprète; au piano; де Ла. ,3*m* Sonate pour 
plono et violon, „en style populaire roumaln" d'Enesco, en Roumanie, ainsi qu'à 
5a premiére audition à Paris au mois de Mai 1927. Caravia eut alors, à côté du maître, 
son premier succés parisien. 

, ,Enesco nous disait que, sa 36me Sonate || l'aurait écrite en pensant aussi au style 
pianistique de Caravia, , iic Le ui j 

-Cependant toujours et. surtout. pendant la, seconde guerre mondiale, Enesco 

se faisait accompagner successivement par tous les bons pianistes du pays. C'était 
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son geste de grande noblesse, II voulait stimuler et encourager tous sur la bonne voie 
de leur métier et de la vie musicale. Caravia admirait son geste | 


Roméo Drăghici а été aussi un des bons amis d'Enesco en Roumanie et, à la 
fin de sa vie, il le nomma son exécuteur testamentaire, 

, L'évolution de cette amitié a été racontée par Drăghici méme dans ses « Sou- 
venirs» qui ont été attachés, en annexe, à mon volume memorial George 
Enesco, apparu en 1990, 

Enesco, grande nature sentimentale disait que la raison d'être de l'Univers, 
de la vie, c'est l'amour. 

Que ce sont les sentiments, reliant les hommes l'un à l'autre, à [a base de toute 
la création, de toute inspiration, ainsi que de toute œuvre d'art. Sans cela, rien 
de beau et de bien n'y serait au monde. 

C'est pour cela qu'il mettait grand prix sur l'amitié des hommes et qu'il mon- 
trait tant d'amour et de bienveillance à tout le monde. 

C'est pour cela aussi'qu'il était aimé de tous, outre la grande admiration qu'on 
avait pour son art. К 

L'adage d'Horace: « Donec eris felix... », traduit en roumain par le poète 
Eminesco (« Dans la félicité tu as autour beaucoup d'amis; dans la détresse tu restes 
seul 1») n'aurait pu être appliqué à Enesco, qui n'a jamais été abandonné par ses 
amis, ni dans ses moments de grande détresse | 


STILURI ȘI FORME ÎN CREAŢIA LUI 
EVSTATIE PROTOPSALTUL PUTNEI 


A. CHINONICUL SAU PRICEASNA 


TITUS MOISESCU 


TRANSCRIPTA III 


Ne punem întrebărea dacă putem încadra creaţia lui Evstatie Protopsaltul 
Putnei In limitele determinante ale noţiunii estetico-muzicale de stil, în diversele 
ei acceptiuni, rezultind din conceptele epocii, din structura unei anumite Ызы 
muzicale, din specificul aie muzicale, din: maniera de compunere, din ampren 

rsonalității compozitorului etc. E 
T Din farte тшне puncte de vedere, creaţia lui Evstatie se încadrează în Са 
tele epocii sale, atît în ce privește actul ‘creator, cit si sistemul de notație, continui у 
tradiția vechii muzici eclesiastice bizantine, cu toate rigorile şi particulari sti d 
stilistice, Structura muzicii lui Evstatie esté cea: vocală monodică, once eee 
practicată în biserica răsăritului ortodox, cu toate caracteristicile ei modale, 


i i racterului 
i | de vedere al facturii muzicale, al ca 
odit НҮШ јест la lui Evstatie se integrează în mod clar: 


în d à discursul muzical, creaţi reed et 
in P dh acneea calofonic; 'melismatic-vocalizant, pecie gms = 
care se cîntă cu predilecție heruvicele, chinonicele, pasapnoariile $ 
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грі. Chiar $i cîntările de mai mici dimensiuni, cum ar 


fi aleluiarele, prochimenele, troparele, cintärile de început ale Utreniei etc. sint 
compuse în aceeași manieră melismatică, vocalizantă. Si tot în această manieră ce 
compunere a muzicii, specifică lui Evstatie, din care se desprinde clar prets 
personalităţii sale, trebuie să încadrăm si predilectia compozitorului de a desfăşura 
© monodie continuă lină, domoală, fără asperitati, de preferință printr-un mers 
treptat, evitind în mod evident salturile mari de intervale; intilnim destul de rar 
salturi de intervale ce depásesc cvinta, obtinute prin diverse combinatii de semne 
diastematice, după cum vom constata mai degrabá o tendinţă a compozitorului de 
a se menţine, nu de puţine ori, în limitele unui evident recitativ arhaic. Cit priveşte 
diatonismul creației lui Evstatie, existența — am putea spune noi singulară — a acestui 
gen ne apare evidentă şi fara de tăgadă, iar tendința unor muzicologi de a identifica 
cromatismul în creația muzicală a acestei epoci, chiar şi pasageră, ni se pare oarecum 
aventuroasă; încă nu detinem toate elementele determinante pentru а ne pronunța 
categoric asupra existenţei unei astfel de structuri modale ce ar friza cromatismul. 
lată deci că este posibilă încadrarea muzicii lui Evstatie — ca de altfel a tuturor 
muzicienilor epocii sale — în diversele acceptiuni ale noţiunii estetico-muzicale de 
stil: stil tradiţional eclesiastic bizantin, stil vocal, stil monodic omofon, stil melis- 
matic, stil papadic calofonic, cu un pronunţat caracter recitativic etc. 

Cit priveşte formele muzicale în care se desfășoară creaţia lui Evstatie, conside- 
răm că acestea corespund unor scheme arhitectonice liturgice preexistente, statorni- 
cite de biserică si transmise prin tradiție cu o evidentă rigurozitate. La rîndul lor, 
schemele arhitectonice sînt determinate și de poezia imnografică specifică ce stă ta 
baza muzicii, aceasta provenind, fie din psalmii biblici, fie din creația imnografică 
a perioadei creștine. Există, de pildă, o schemă arhitectonică a trisaghionului, o alta 
a heruvicului, alta a chinonicului, alta a marilor. stihiri şi slave — scheme de formă 
riguros respectate de compozitorii bizantihi şi, desigur, şi de-Evstatie de la Putna. 
Un rol de азетепеа important Th determinarea schemelor arhitectonice ale acestei 
muzici il are şi aşa-numitul tipic, în lumina căruia se desfășoară toate oficiile litur- 
gice în biserica ortodoxă. Bineînţeles că nu vom putea determina schemele de formă 
consacrate din muzica occidentală, asa'cüm lé cunoaştem din evoluţia acestei muzici 
însă vom putea delimita anumite tipare arhitectonice clar conturate — de exemplu 
K chinonice, în trisaghioane, în pasapnoarii, în tropare, în prochimene — pe care 
е vom recunoaște cu ușurință din literatura de specialitate, din lectura manuscrise- 
lor. Un element de determinare a formei îl reprezintă şi textul literar, care nu poat: 
fi cuprins dect într-o anumită schemă, speci Aes а Canis if ae rane 

Н , specifică oficiului liturgic căruia îi aparţine 

citarea, Ре! muzica se derulează într-o monodie continuă, antet клија 
el e sii ivei imi 

ajută la lire ete E tot ың лус însă acest procedeu nu 

ganere la scheme de formá cunoscute in muzica occidentala | Deci cind чө ја 

Tome in тоа sr te, s] să ne raportăm mai degrabă la un anumit tip 

și prestabilita ; rează la rîndu-i într-o anumită schemă arhitectonică specifică 

Pentru a înțelege 4 Hohe 
psaltul Putnei ae i ў Li mde e бе Бета în creaţia lui Evstatie Proto- 
a) XVI-lea și păstrată în cele două codice dar ен а 3) încaputuiăt devsecos 
(1515); precum al Tnicelelalte manusecise tut le el însuşi: Ms. 350 (1511) şi Ms. 1102 
mai importante categorii de lucrări ale vele nene — vom prezenta citeva din cele 

pozitorului putnean, si anume: chinoni- 


cul, heruvicul, trisaghionul, . i 
Fare wan aghionul.. . . exempli fidis fiecare tip de cintare prin transcrieri 


se desfășoară pe spatii mai la 
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A. CHINONICUL SAU PRICEASNA 


Chinonicul sau Priceasna este cîntarea ce se execută în timpul oficierii Litur- 
ghiei, în momentul săvirşirii talnei împărtășanlel, deci după ce a fost rostită sau cin- 
tată rugăciunea domnească « Tatăl nostru » și după ce protopsaltul a cîntat răspunsul: 
«Unul sfint, unul Domn », În acest moment al Liturghiei, în uncle biserici și mănăstiri 
se citeşte mai intii Cazanla sau Slnaxarul sfintulul ce se prăznuiește în ziua respectivă, 
după care se cîntă chinonicul sau priceasna zilel, lar în unele sărbători mari, chinonicul 
prazniculul, Avem deci în atenţia noastră două categorii de astfel de cîntări: chinonicul 
zilei $1 chinonicul special al, sărbătorii. 

n majoritatea cazurilor, chinonicul este construit pe texte poetice de origine 
biblică — psalmii biblici — prin care se aduce laudă și mărire lui, Dumnezeu; există 
însă și chinonice care au ca obiect texte poetice .« nescripturistice », realizate de 
imnografii perioadei creştine, cum este de exemplu chinonicul din Joia Mare (« Cinei 
tale сеје! de taină») sau chinonicul din Duminica Paştilor («Trupul lui: Christos 
primiţi ») etc, 9 auct 

În cărțile: de ritual (Octoihul, Triodul, Penticostarul, Catavaslerul) figurează 
textele poetice ale celor șapte chinonice ale zilei (sau sáptámtnale), cu precizarea 
ehului în care trebule să Пе cîntate: duminică (4 gl} luni (1 a.), тамі (3a.); miercuri 
(2 pl.) joi (4 pl.); vineri (2 a.), sîmbătă (1 a.). In afara chinonicului де vineri 
(« Mintuire ai facut»), care are ca obiect un text poetic ce provine din incipitul 
Sedelnei Crucii de vineri dimineața, (în ehul 2), toate celelalte șase chinonice, ale 
zilei au ca texte poetice stihuri din diverși psalmi. Acestora || se adaugă încă 17 chino- 
nice speciale, care se cîntă la diferite sărbători fixe sau:mobile ale anului, compuse 
de asemenea pe stihuri din psalmii biblici (opt) sau pe diverse alte texte poetice 
ale Triodului, Penticostarului sau Octoihului (nouă): Un ‘са special îl constituie 
chinonicul « Cinei tale.celei, de taină» — un tropar ce se execută; în Joia: Mare, la 
Liturghia Sfîntului. Vasile се! Маге, avînd; un. rol dublu: de, heruvic și chinonic în 
acelaşi timp, în ehul 2 pl.; și tot acest tropan se: тај cîntă și atunci cînd credincioșii 
se împărtășesc în biserică, trecînd prin fața'altarului, =- n 

Evstatie Protopsaltul Putnei a fost unul dintre compozitorii epocii sale саге 
a acordat un mare interes chinonicului, compuntnd un număr impresionant de astfel 
de cintäri: 38, In: toate ehurile autentice si plagale; dintre acestea, 27 cu texte lite: 
rare în limba greacă și 11.cu texte literare în vechea slovană bisericească. Chinonicele 
cu texte literare ‘in. vechea slavonă biseritească 'sînt altele decît сеје cu texte' în 
limba greacă, atît că muzică, cît și ca destinatie. Doar unul singur se surapune ca 
text literar si destinație: chinonicul zilei де miercuri! (« Paharul mîntuirii »), com- 
pus de Evstatie în 10 variante si în toate ehurile, cu texte în limba greacă, cărora 
le adaugă unul singur, în ehul 1 pl, cu textul în vechea slavonă bisericească (M 350; 
р. 232 si în M 1102, f. 143v). ' sib : 

Cele 38 de chinonice compuse de Evstatie pot fi clasificate astfel: 

a) Chinonice ale zilei cu text literar în limba greacă (21): Р 

— « Lăudaţi pe Domnul » (Ps. 148/1 — duminica, în.ehurile: 1, 2, 3, 4, 1 pl., 
1 pl., 2 pl.,'3 pl, 4'pl.; în Catalogul creaţiei lui Evstatle, nr. 8716); . 

— « Întru pomenire, veșnică », (Ps. 11116 — martea, în ehurile: 1, pl., 4 р; 
în Catalog, nr, 60—61);,, . tac ; d i 

— «Paharul mintulrii » (Ps, 115/4 — miercurea, Tn; ehurile: 1,.2,.3, 4, 1 pl; 
1 pl., 2. pl, 2 pl. nenano, 3 pl, 4 pl.; tn Catalog, пг. 84-93); _. ғ 

"фу ‘Chinonice ale zilei cu texte literare tri: vetheă slavonă bisericească (6): 
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— « Cel ce faci pe îngerii tài duhuri» (Ps. 10315 =- lunea, în ehul 1; în Catalog, 


nr. 179); 
н днай mintuirii» (Ps, 11514 — miercurea, In ehul 1 pl; în Catalog, 


nr. 181): 
als În tot pămîntul a ieșit vestirea lor » (Ps, 18/4 — Jola, în ehul 1; în Catalog, 
nr, 117); | 
— «Fericiţi sînt cei pe care i-ai primit» (Ps. 64М — simbăta, în ehurile: 1, 


1 pl, 1 pls în Catalog, nr. 102—104; 

€) Chinonice speciale cu texte literare în limba greacă (6); 

— «Cinei tale celei де taină» (heruvic și chinonic în Jola Mare, în ehurile: 
3, 2 pl.: în Catalog, nr. 99—100); 

— « Gustati si vedeţi » (Ps. 3318 — chinonic la Liturghia Darurilor mai înainte 
sfintite, în ehurile: 1 pl, 2 pl. nenano; în Catalog, nr. 49—50); 

— «Trupul lui Christos primiți» (chinonic în Duminica aștilor, în ehurile: 
1 pl., 2 pl. neanes nenano; în Catalog, nr. 95—96): . 

d) Chinonice speciale cu texte literare în vechea slavonă bisericească (5): 

— «Bucurati-vi, drepţilor, în Domnul» (Ps. 32/1 — chinonic la Sfintu 
prooroc Ме si la alti sfinți prooroci, în ehurile: 1 pl., 1 pl, 1 pl, 1 pl., 4 pl.; în Cata- 
log. nr. 165—169). ; EIS 

În creaţia muzicală a lui Evstatie, chinonicul este o cintare de amplitudine 
medie, compozitorul acordindu-i însă o importanţă deosebită în alcătuirea reper- 
toriului pe care voia să-l statornicească la Putna. În ordine numerică, chinonicul, 
cu cele 38 de cîntări compuse de Evstatie, se situează pe primul loc în cadrul creaţiei 
protopsaltului putnean, $i am putea spune că acest prim loc îl deţine în întreaga- 
literatură muzicală a epocii sale. Nu avem cunoștință de un alt compozitor care să 
fi creat muzica la un numár'atit de mare de chinonice. 

Evstatie a tratat această cîntare, din punctul de vedere al formei, în mod inegal, 
acordind. o mai cuprinzătoare dezvoltare chinonicului de duminică (« зидан pe 
Domnul >) si celui de miercuri (« Paharul mintuirii »), pe care le-a compus în nouă 
şi respectiv în zece variante, în toate ehurile autentice și plagale, conform rotației 
Octoihului. Schema construcției: acestor două chinonice — cea mai dezvoltată și 
mai stabilă — este încadrată într-o structură tripartitä. În prima secțiune, Evstatie 
expune integral 'stihul respectivului psalm printr-o monodie continuă, nonrepetabilă, 
într-un evident caracter melismatic; încheierea acestei expuneri se face printr-o 
cadență marcată de o mărturie intermediară, care nu totdeauna trebuie să fie cea 
a ehului principal al cîntării. A doua secțiune — o punte monodică larg desfășurată, 
cu una sau două cadente interioare — este construită pe un tererem ce se încheie 
prin formulele melodice « palin » şi « lege », acestea indicînd reluarea părții mediane 
de la semnul specific de repetiție (un & majuscul Мин În unele cazuri, repetiţia, 
se face după « palin », iar la reluare se sare peste « palin » si se cîntă\« lege » (asa 
cum in muzica liniară procedăm la cele două volte). Prin «lege» sîntem introdusi 
în cea de a treia secțiune, refrenul Aliluia, care se cîntă de trei ori, în același stil 
melismatic pînă la cadenta finală. e 

Această schemă а fost adoptată de Evstatie $1 la celelalte .chinonice, aplicînd-o 
însă cu unele variante de structură: a) înlocuind tereremul prin formule mnemo- 
tehnice sau chiar prin segmente ale textului refrenului Aliluia (« Gustaţi si vedeți » — 
М 350, f. 72, Catalog, nr. 48); b) eliminînd formulele melodice! « palin » si « lege » 
(« Gustaţi si vedeți» — M 350, f. 72—72v, Catalog, nr. 49): c) înlocuind refrenul, 
după « palin», cu o scurtă vocaliză pentru pregătirea cadentei finale («Trupul lui 
Christos » — M 350, f. 77—78, Catalog, nr. 96); d) eliminind cea de a doua secțiune 
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din forma tripartita, ca și formulele «palin» și «lege» si trecînd astfel direct la 
refrenul Alilula; pe cares! repetă de trei orl într-o manieră melismatică dezvoltată 
(« Fericiti sînt cel pe care \-аі primit » — PII, f. 72v—73, Catalog, nr. 102); e) inver- 
sind succeslunea formulelor melodice: mal întîi «lege» și apoi « palin », ambele 
într-o structură melodică fixă [ial la, fa, sol), așa cum se poate vedea într-un 
chinonic notat în două manuscrise («In tot pămîntul» — M 350, f. 103—103v si 
Pli, f. 71v—72) ete, 

Toate aceste caracteristici sînt definitorii pentru creaţia de chinonice — și 
numai a acesteia — a lul Evstatle Protopsaltul, prezentă, în majoritate, în codicele 
scris de el la anul 1511, Ms, 350, Acestora le-am mai putea adăuga și precizarea că 
în fondul românesc de vechi manuscrise bizantine și de tradiție bizantină sînt singu- 
rele chinonice care au sub neumele muzicale si texte literare în vechea slavonă bise- 
ricească, find compuse de muzician în mod evident pentru crearea unui repertoriu 
liturgic cît mai cuprinzător, lar dacă luăm în considerare și faptul că chinonicele 
cu texte literare în vechea slavonă bisericească sînt altele decit cele cu texte în limba 
greacă, devine și mal clară ideea alcătuirii unui repertoriu muzical liturgic cît mai 
extins de către Evstatie, cel care a înființat și a condus acest centru muzical la Mănăs- 
tirea Putna, De asemenea ne apare clară intenția muzicianului de a acorda creației 
sale şi un caracter didactic-educativ, absolut necesar epocii de formare și statornicire 
a unei școli muzicale în cadrul acestei mănăstiri, ce a durat mai bine de un secol, 
şi a cărui tradiție s-a răspîndit în multe așezăminte mănăstirești din’ Moldova 
medievală, 

. 


Spre exemplificare am selecționat аісі cîteva chinonice compuse de Evstatie, 
în cuprinsul cărora se poate urmări concret schema de formă a acestor cîntări pre- 
zentată de noi destul de succint în paginile anterioare, Numerotarea cîntărilor 
corespunde Catalogului creației lul Evstatie Protopsaltul, stabilit de noi si publicat 
în « Studii si cercetări de istoria artei », seria teatru, muzică, cinematografie, Tomul 
38, Bucureşti, 1991, Ј 

8. Chinonicul zilei de duminică, « Laudati pe Domnul» (Ps. 1481 ), în ehul 1 
autentic, se înscrie în schema de formă prezentată de noi în paginile anterioare, cu 
un singur corectiv: « palin » si « lege » se cîntă succesiv, după ce s-a efectuat repeti- 
tia indicată de semnele respective în rîndurile 6 și 9. În acest caz, repetiţia se face 
înaintea lui « palin», iar primul Aliluia din cadrul refrenului intră în componența 
acestei repetiții, urmînd ca cealaltă parte a refrenului să fie executată după « lege » 
și după scurtul tererem specific ce-i succede acestui «lege» (rindul 11). Sint de 
remarcat în această cintare cîteva formule melodico-ritmice: formula parakalesma, 
formula eteron etc. În rîndul 13, la semn (х), în loc de aporrhoe am transcris apos- 
trophos, spre a putea încheia cîntarea pe re, așa cum se cuvinte în ehul 1 autentic, 

10. Chinonicul zilei de duminică, « Laudati pe Domnul > (Ps. 14811), în ehul 3 
autentic, se apropie și mai mult de schema descrisă de noi: repetiţia se execută 
după « palin », urmînd totuși ca la reluare.s& nu se sară peste această formulă melo- 
dicä, ci să fie cîntată și adoua oară împreună cu «lege », după care urmează refrenul 
Aliluia în întregime. Scurtul tererem specific se cîntă înaintea lui « palin » (rîndurile 
Сео, Cintarea se păstrează permanent în structura melodică a ehului de bază 
(ehul 3); chiarigi trecerea în:ehul 1 a; 11 este apropiată, știut fiind că ehul 1 pl, este 
medianul ehului 3 autentic, + bon ; hul 3 

15. Chinonicul zile de duminică, « Liudatt pe Domnul » (Ps. 1487). în ehul 3 
plagal, prezintă cîteva mici diferente față de schema cunoscută: inainte de « 
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se cîntă, după scurtul tererem specific, o primă parte din refrenul Aliluia; «lege » 
este susținut de о vocaliză mai dezvoltată ca de obicei, după care refrenul se cîntă 
de patru ori, în loc de trei, cum este regula cintärii. În încheiere apar două finale: 
una lungă pe si, susținută de apoderma, după care intervine imediat o finală scurtă 
pe fa. printr-un salt descendent de cvartă (mărită), cadență folosită de Evstatie 
în numeroase cîntări. 

16. Chinonicul zilei de duminică, « Laudati pe Domnul » (Ps. 14811), in ehul 4 
plagal, se înscrie corect în schema de formă prezentată de noi în paginile anterioare. 
Observăm o corespondenţă evidentă între cadenta de dinaintea semnului de repe- 
titie (rîndul 4), pe fa, si cadenta de dinaintea lui « palin », tot pe fa (rîndul 9), sta- 
bilitä prin saltul де cvintă descendentă. Pentru a încheia corect pe do, in ehul 4 pl 
am evitat saltul de terță ascendentă din rîndul 13, la semi (х), eliminind kendima 
din dreapta oligonului (grupare de semne mai putin folosită de’ Evstatie). $i la 
această cintare observăm două finale: una lungă pe fa, sprijinită pe kratema, şi alta 
tot lungă pe do, adusă, nu prin saltul de cvartă descendentă, ci printr-un pasaj melodic 
coboritor, : 

86. Chinonicul zilei де miercuri,;«Paharul mintuirii » (Ps. 11514), in ehul 3 
autentic, face parteidin categoria chinonicelor compuse de Evstatie.in toate ehurile 
autentice si plagale. Se încadrează în schema de formă cunoscută, Înainte de « palin » 
se cîntă de două ori Aliluia, iar după «lege », un foarte scurt tererem, urmat de 
un singur Aliluia. Încheierea cintárii se face iarăși prin două cadente finale, una lungă 
pe si, sprijinită pe apoderma, si alta scurtă pe fa, la cvarta (mărită) descendentă, 
totdeauna printr-un sunet intermediar (la) sau printr-un portamento, asa cum am 
observat la multe 'alte cîntări ale lui Evstatie. Am putea-o numi: «cadența finală 
putneană », într-atit este ea de definitorie creației muzicale a lui Evstatie (vezi mai 
sus, nr. 15, 16 etc.). р f 


169. Chinonicul special. « Bucurati-va, drepţilor» (Ps. 32/1), in ehul 4 plagal, 
se cîntă în prima duminică după Rusalii, numită Duminica tuturor sfinților, ca și la 
sărbătorirea unor sfinți. prooroci (Sf. prooroc, Ilie etc.). Cîntarea se păstrează în 
РЇЇ, manuscris din cea de-a doua decadă a secolului al XVI-lea, scris de un copist 
anonim la Putna, numele autorului cîntării fiind indicat prin formula cunoscută «tou 
autou », adică este opera compozitorului menţionat la cîntarea de dinaintea acesteia, 
în cazul nostru a lui Evstatie. La acest chinonic, formula melodică « palin » stă scrisă 
la sfîrşitul cîntării, şi ar putea fii terpretată ca indicind o reluare a incipitului pina 
la semnul notat la sfirsitul celui de al doilea rînd. Altfel nu se justifică finalul cîntării 
pe do, саге nu are nici o legătură cu incipitul refrenului pe mi. Relaţia corectăa finalului 


cîntării зе poate stabili numai cu incipitul cintárii. Refrenul Aliluia este extins pe 
cinci. rînduri, avînd în. componenţa sa о vocaliză larg "desfășurată (rîndurile 5—6). 
Trebuie semnalat saltul ascendent de septima din incipitul rîndului al 7-lea, mai rar 
folosit de Evstatie în creația sa,“ ! "^ ' t 

După cum observăm, în construcția fiecărui. chinonic apar variante de formă, 
mai marí'sau mai mici, care intervin numai în secțiunile a doua și a treia, Prima sec- 
Ичпе — expunerea 'stihului psalmului — rămîne "де fiece dată. neschimbată дїп 
punctul de vedere al formei. Variabilitatea antrenează, după cum am văzut, formulele 
melodice « palin » şi «lege » și refrenul Aliluia. Am putea spune deci că în creaţia 
lui Evstatie există o nonrepetabilitate în monodie, precum și o nonrepetabilitate 
în structura de formă a cîntărilor, Aceasta constituie una dintre importantele parti- 
cularitäti ale muzicii acestui protopsalt: putnean. к А 
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FOLCLORISTICĂ _________----- 


FOLCLORUL BASARABEAN ÎN PREOCUPĂRILE 
LUI CONSTANTIN BRĂILOIU 


VASILE VASILE 


Actul istoric de la 1 Decembrie 1918, consfintind unirea tuturor românilor, 
a fost urmat de o puternică penetratie culturală pentru a asigura o dezvoltare cores- 
punzătoare a tuturor provinciilor româneşti. Asa cum am arătat cu altă ocazie, 
primul care dovedeşte înţelegerea acestei situații rămîne George Enescu, cel care 
este frecvent, chiar în. anii marii conflagrații mondiale, oaspete al, marilor centre 
româneşti, de peste Prut: Chișinău, Bălți, Cetatea Albă, Cernăuți etc. : | 

Din același program, la care aderă toți artiștii şi oamenii de cultură ai vremii, 
face parte,și campania lui Constantin Brăiloiu pentru culegeri de folclori, campanie 
întreprinsă în mai multe localități basarabene, în vara anului 1928. 

Această activitate este total necunoscută, din motive stiute eludindu-se din 
activitatea ilustrului etnomuzicolog, acest moment important al carierei sale, al 
atenţiei acordate spiritualităţii basarabene, dar și al evoluției folcloristicii muzicale 
românești. 

Momentul este cu atît mai important cu cit anticipă înființarea Arhivei de Folclor 
a Societății Compozitorilor Români, în anul 1928. : 

Proaspătul membru al Societăţii franceze de muzicologie se simte atras de folclo- 
rul basarabean și-i consacră o cercetare de teren soldată cu o bogată colecţie de 
melodii populare. 


Este interesant de:remarcat! faptul că marile, sale studii monografice, consacrate 
genurilor, apar după această campanie foclorică: - Ж 
— colinde și cintece.de stea — Colinde şi cîntece de stea — 1931; 
— bocete — Despre bocetul din Drägus — 1932; Bocetul din Oas — 1938; 
— cîntece batrinesti — Cintece bätrinesti din Oltenia, Muntenia, Moldova si 
Bucovina — 1932; , . 
— repertoriu de inmormintare — «Ale mortului » din Gorj — 1936; 
— vicelimul — Viceleiul din Tg. Jiu — 1936; У 
= ritualul. de nuntă — Nunta în” Feleag — 1938; Nunta. în Someş — 1940; 
Situaţia este asemănătoare si pentru marile sale campanii isti 
: у рапії focloristice de la 
Drägus, Runc, Nărej, Sant ș.a. precedate și pregătite de această activitate din Basa- 
rabia, de Ја sfîrșitul verii anului 1928. Viitorul fondator și conducător al Arhivei de 
Folclor a Societăţii Compozitorilor Români și al Arhivelor internaționale de muzică populară 
in Geneva şi apoi conferențiar al: Centrului national de cercetare ştiinţifică de etno- 
тийе Jn сш Micului отш şi al Institutului, de muzicologie al Universităţii 
suite ir popo am re meleagurile basarabene in cea de-a doua săptămînă a lunii 
Detaliile campaniei sale foclorice în Basarabia n i 
ru sale foclo е sînt furnizati i 
inedit, păstrat în fondurile Bibliotecii Centrale il iaz a Eon 
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din lași. Este manuscrisul purtind cota Ms VI-232, intitulat de însuși Constantin 
Brăiloiu 6 Melodii populare românești din Basarabia. 

Nu putem ști pina în prezent dacă aceste culegeri fac sau nu parte din inventa- 
rul înregistrărilor sale, inventar controversat încă: 2817 cilindri de fonograf cuprin- 
zind 5976 melodii, adunate din 289 sate ° — după unii autori, 2604 cilindri cuprin- 
zînd 5595 * — după alți cercetători. 

La timpul descinderii în satele de peste Prut, abia întors din campania de la 
Fundul Moldovei, Brăiloiu alcătuise culegerea de 30 Cintece populare alese din cule- 
gerile premiate sau menţionate cu prilejul concursului instituit de Societatea Com- 
pozitorilor Români, în anul 1925, tipărită de editura Societăţii cu un an în urmă ў 
pregătea, pentru tipar culegerea lui С. Fira, Nunta în județul Vilcea, apărută în ini, 
1928. 

Manuscrisul ce face obiectul acestui studiu nu ne oferá date pentru depistarea 
unor posibili însoțitori, colaboratori, localnici sau dintre elevii săi. 

Foarte important rămîne faptul că prima lucrare corală a catalogului creaţiei 
sale corale înregistrează o melodie din această culegere. Este vorba de Cintec de 
nuntă, prelucrare, pentru cor mixt cu o armonie foarte bogată ajungînd la şase voci 
al cărei manușcris se păstrează în același fond — Ms V — 169, fiind achiziționată de 
la un anticariat ieşean. Aceeași piesă, tipărită de Societatea Compozitorilor. Români, 
în 1943, o găsim la cota M IV-253. Este melodia ce o vom intilni în catalogul cintecelor 
populare culese în prima zi a campaniei, 8 august 1928, din oraşul Chişinău, la-n taci, 
Lado, nr. 3 a. 4 

Fixarea acestei culegeri în contextul activității generale şi de etnomuzicolog, 
desfășurată de Constantin Brăiloiu, este foarte dificilă, pehtrucá —'афа cum afirmă 
una din elevele sale — « nu avem încă o carte de sinteză cu privite la opera sa, 
deoarece pînă în prezent 'deținem numai о parte din lucrările sale». 

Se, раге, cá această culegere din satele româneşti de peste Prut face. parte din 
acea porţiune necunoscută a activităţii sale, nefiind nicăieri menţionată pina acum. 

Aceasta, sporeşte importanţa culegerii, care pare a fi printre primele realizate 
de cel despre саге А. Schaeffner s-a exprimat că «avea geniul „metodei ». Dintr-un 
anumit punct de vedere ea este tributară vechiului sistem de culgeri, zonal şi cuprin- 
zind toate genurile, ulterior savantul concentrindu-se asupra unor localități. repre- 
zentative și asupra unui singur gen. : p» 

.. Puținele si lacunarele încercări de. reconstituiri biografice ne permit să-stabi- 
lim cîteva repere precedente. expediției în judeţul Lăpuşna, cum se питеа atunci 
ținutul cu reședința la Chişinău: ec : ; 

= la 31 august 1923 proaspătul secretar al Societății Compozitorilor. Români 
este numit suplinitor al catedrei de Istoria si Estetica muzicii, în urma vacantárii ei 
prin plecarea în. străinătate a lui Dimitrie Cuclin; ^ e 

„— in 1925 instituia un premiu care să stimuleze cercetarea si culegerea folclo- 
rului. muzical românesc; э; 1 А 

— încă fnainteà aprobării să țină gratuit .cursul de Folclor (14 aprilie 1932) 
Constantin’ Brăiloiu antrena pe elevii-săi în cercetarea foclorului muzical, « creînd 
pentru prima oară în cultura noastră, impulsul:către integrarea foclorului ` nostru 
Ín universal și necesitatea studiului'de folclor comparat, fără dimensiuni si fără dis- 
criminări y 5, [ЕЛ | ари: 1 i 5 

Mărturie în acest sens stă și memoriul citat de acelaşi cercetător, memoriu 
adresat direcției Conservatorului, la 20 aprilie 1931, din care extragem aceste cîteva 
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1 rogramele învățămîntului muzical cer tot mal stărultor profesorilor 
poux NAT fi ipia muzicală predată de el, să-și baia ШИП) 
pe elementele cîntecului nostru popular, De altă parte, este netigac pit că te in e 
tot mai mult nevoia unor muzicanți cunoscători al metodelor știlnţ les mac ита 
în vederea culegerii muzicii populare de la nol, spre а se înlătura pe v {оп ре 
cu putință, dezorientarea și insuficienta pregătire a multelor Таш dornice 
de muncă și capabile de a aduce serioase foloase cercetărilor folclorice, | 

Asa fiind, doresc să folosesc ехрегїеп{а dobindită pe acest tărim prin lunga 
mea colaborarea cu. maestrul Kiriac, prin organizarea Arhivel de foclor a Socletăţii 
Compozitorilor Români, prin campaniile foclorice făcute Impreună cu NUM rectal 
Român, din inițiativa- proprie sau dn însărcinarea unor instituții ca op i egală, 
Ferdinand | si altele (sublinierea ne aparține) si vă rog să binevoiţi, Domnule | Н 
să autorizaţi ca începînd cu anul scolar 1931—1932 să tin la Conservatorul din Bucu- 
resti un curs liber de folclor. ..»*. i 

Nu am găsit nicăieri, pînă acum, menționată, activitatea din cadrul Fundaţiei 
Regele Ferdinand 1, astfel că materialul de la lași este pînă în prezent, singurul Ilustrînd 
activitatea savantului în cadrul acestei fundaţii, căreia ti este încredințat, 

Fondul arhivistic al fundaţiei de la Filiala Arhivelor Statului din lași ne-au oferit 
prea puţine date, dosarele existente aici fiind consacrate în special unor probleme 
administrative si vizind construirea unui local propriu. 


Cel mai vechi act înregistrat în acest fond aparţine anului 1929, deși activitatea 
fundaţiei, dotată și cu o bibliotecă proprie, este mult mai veche, 


Varianta tipărită a Cintecului de, nuntă amintit poartă ştampila acestei fundaţii, 
care întreține o vastă corespondență cu cea omonimă din Bucureşti, care ar putea 
fi initiatoare a campaniei folclorice din Basarabia, Știind cà tipărirea acestei prelucrări 
s-a făcut în anul 1943 si confruntarea cu manuscrisul original al corului evidentind 
absența stampilei, inclinám. să credem că varianta manuscrisă a fost achiziționată 
după desfiinţarea fundaţiei 'si nu ne oferă nici-un indiciu privind dependenţa cule- 
gerii de instituția ieșeană. i 

Investigările viitoare pentru reconstituirea activității acestei fundaţii ne мог 
oferi poate elementele necesare: și justificarea mentlonärii ei-în memoriul scris la 
trei ani după popasurile în satele din judeţul: Lăpușna, ca argument pentru institu- 
fionalizarea predării 'folclorului їп Suprema’ instituție de învățămînt artistic 
bucureștean. à 8 E 

“Semnalul asupra necesităţii studierii folclorului era de 
toriei sale peste Prut, căci'scria în Epoca din 1926: « 
Haosul vieţii românești. Foclorul neglijat » ?. 


Culegerea din satele basărabene putea fi un imbold entru con ii săi 
stimulati de instituirea în 1925 și apoi în 1928 à celor două pieri de 10.000, respecte 
14.000 lei « pentru cele mai bune culegeri de melodii fără acompaniament "întocmită 
astfel, incit să oglindească viata muzicală Populară a unui:sat; a unei regiuni sau a 
unei provincii, sau să fnfätiseze în chip cuprinzător un «gen» muzical popular» 8, 


Să fie oare culegerea focloricä din Basarabia: datori 

à ă di i toria de suflet fata 

браги său predecesor, D. С, Kiriac, care-și dorea о asemenea ien m 

rică şi plănuia Cu un an și ceva în urmă, mai precis la 1. aprilie 1927, о excursie a 

аши Nereușind singur о deplasare tn ,Basarabia, О, С. Kiriac cerea prese- 
e societi pas «Carmen» 54 intervină la Ministerul de Interne gi. în 

Ра ei tru оба pentru acordarea, ajutorului material necesar deplasării 


ја" dat la vremea călă- 
Tilcul 'cuvintelor lui Enescu. 
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La numai citeva zile după incheierea şederii in satele de peste Prut, la 27 august 
1928, Brăiloiu înainta Preşedintelui Academiei Române &aminuntirea unui plan, 
schițat de el, intocmit pe vremuri pentru Ministerul Artelor » 19, 

În aceeaşi perioadă un alt memoriu este inaintat Ministerului Artelor: « Ştiut 
este că in {ага noastră s-a păstrat pind astăzi o muzică populară foarte bogată și ori- 
ginală. Utilitatea unei culegeri metodice a cintecelor populare de pe tot întinsul 
ţării ar prezenta un interes deosebit din multe puncte de vedere. 

Într-adevăr materialul adunat ar dovedi puterea creatoare a poporului nostru 
şi ar fi deci un bun mijloc de propagandă, ne-ar permite să stăm cu cinste alături 
cu popoarele care au dat de mult muzicii lor populare atentiunea cuvenită (Ungaria, 
Cehoslovacia, Rusia, Germania etc.) si se fălesc cu această muzică, ar determina 
deslusirea caracterelor muzicale specific românești și ar fi pentru compozitorii 
nostri un izvor de inspiraţie. к 

Din capul locului se cade să stăruim asupra faptului că o asemenea culegere a 
muzicii populare, totodată intensivă şi extensivă, cere cea mai mare grabă». 

Urgenta este determinată de sesizarea procesului de dispariţie a unor genuri, 
în deosebi a celor rituale şi arhaice, fapt constatat în Basarabia, unde nu a găsit multe 
genuri ale muzicii populare, dispărute între timp. 

Înainte de a ne ocupa de detaliile manuscrisului lui Constantin Brăiloiu cuprin- 
zind transcrieri ale unor melodii culese în august 1928, vom încerca să surprindem 
climatul în care se înscrie această activitate pentru culegerea foclorului din Basarabia. 

Se pare că cel mai vechi plan de culegere de folclor muzical din această zonă 

> românească aparține muzicianului Vlad Rebicov, directorul Şcolii muzicale, în care 
activa si preotul M. Berezovschi. Rebicov intenţiona şi organizarea unei expediţii 
| « pentru culegerea cîntecelor populare moldovenești şi transcrierea lor prin fono- 
graf — cum consemnează monografistul vieţii muzicale din Basarabia, citind Gazeta 
muzicală rusă din 1900, пг. 15—16 şi 311, ` 

Proiectul încurajat si de Musicescu nu s-a realizat din cauza plecării definitive 
a lui Relicov din orașul lui Alexe Mateevici şi Alexandru Cristea, viitorii autori ai 
nemuritoarei creaţii, Limba noastră. 

Conservatorul « Unirea », care a luat locul şcolii de muzică în 1919 ca şi cel 
condus de Anastasia Dicescu nu pot pune problema valorificării foclorului dar pre- 
gătesc terenul Societăţii filarmonice, care va atrage aici dirijori de talia lui Antonin 
Ciolan, Jean Bobescu, Alfonso Castaldi şi pentru viitorii folcloristi Mihai! Bârcă și 
Vasile Popovici. i 

Manuscrisul cu titlul 26 Melodii populare românești, din Basarabia, numit astfel 
de însuși Constantin Brăiloiu, menționează un proces verbal din 13 iulie 1928. [e] 
fi data deciderii deplasări judeţul Lăpuşna, în cadrul Fundaţiei Regele Ferdinand 17 

Pe cea de-a doua filă întîlnim scrisoarea de înaintare a manuscrisului propriu-zis, 
scrisoare ce poartă antetul Societăţii Compozitorilor Români, Bucureşti 24—8—1928 
си următorul conţinut: i 

« Domnule Presedinte, "EU ү 

Vă înaintez alăturat o listă a cilindrilor fonografici pe care arm înregistrat din 
însărcinarea Fundaţiei Regele Ferdinand, cîntece populare din regiunea Basarabiei, 
numită «Codru». Această listă este incomplectă, fiindcă lipsesc cîntecele scrise 
de mine după auz şi provizorie, fiindcă cîteva cilindre cu cîntece populare cintate © 
леп culti. (de ex. nr. 49, 50) sint menite a fe fene Cupă transcriere neprezen 
tînd un interes documentar egal cu interesul lor muzical. 3». 

Vă voi propune la pn un raport asupra felului cum a $e pers 
împreună cu un studiu asupra materialului cules. Recoltă strînsă de mine 
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i (într-un timp de 13 zile), adică extrem de abundentă. Cît priveşte 
Ver oin deen de Eul seva a vechii Ж ger e ү m iit. satele cerce- 
entru mine un cuvînt de neîncetată uimire şi а ție. | 

ee po x БЕ d-le Presdinte, asigurarea distinsei mele consideratiuni. Const. 
N. Brăiloiu. Е " 

Domnului President al Fundatiunei Regale Ferdinand lasi ». 

Probelemele care se cer rezolvate tin de cele trei date: =, 

— 13 iulie 1928 — data încheierii unui proces verbal, fără alte detalii; 

— 24 august 1928 — data înaintării manuscrisului către Fundaţia Regele Fer- 
dinand | din lagi, sub а cărei autoritate se afla zona cercetată; ~ an 

— 8 mai 1937 — data intrării manuscrisului, probabil în biblioteca fundaţiei, 
care îi întocmește și buletinul de urmărire, pe ultima filă a manuscrisului apärind 
ştampila Fundaţiei Regele Ferdinand 1 laşi şi data intrării, probabil la secretariatul 
funda isi — 14—04—1937. 

ntrebárile rámase deschise sint: , 

— de ce este înregistrat așa de tîrziu manuscrisul, peste aproape 10 ani? 

— despre ce proces verbal este vorba înainte de începerea acțiunii? 

În lipsa documentelor avansăm următoarele ipoteze: | 

— la 13 iulie 1928 putea fi vorba де o şedinţă a fundaţiei, în care să se decidă 
susținerea activității; - А flore 

— la 24 august 1928 Constantin Bräiloiu înainta fundației doar lista cilindrilor, 
lipsind din ea melodiile transcrise după auz, aminind transcrirea și studiul asupra 
materialului cules. În sprijinul acestei presupuneri cităm și scrisoarea lui Constantin 
Brăiloiu către С. T. Kirileanu, bibliotecar al curţii regale şi cunoscut folclorist si 
filolog. Scrisoarea are acelaşi antet al Societății Compozitorilor Români, aflată sub 
înaltul patronaj al M. S. Regale Carol 11 și este datată 22—12—31: 

« Scumpe Domnule Kirileanu, negăsindu-vă azi la 41/2 la Domeniile Coroanei 
vă trimet alăturat o copie a unora din fonografele luate de mine în Basarabia, în 1928 
din ordinul fundației RIFerdinand. Dosarul cuprinde o seamă de cîntece vechi și 
noi, jocuri şi. cîteva melodii rituale de nuntă, un cîntec batrinesc (baladă). As dor 
să credeți că sunt cît se poate de mihnit şi de jenat că după trei ani vă pot abia preda 
о mică parte a materialului. 

_ Tot soiul de ocupaţii şi cu deosébire organizarea culegerilor din cit mai multe 
regiuni ale ţării, studii si ocupaţii zilnice m-au oprit de a face mai mult, desi am scris 
$i scriu după programele basarabene cînd am o clipă de răgaz. à 

, Poate că tehnica foarte minuțioasă a transcrierii muzicale să vă pară о compen- 
satie; veţi vedea că m-am silit să însemn toate amánuntele'cintárii informatorilor. 
Tot astfel am căutat să redau cît mai exact fonetica limbii cintate (sublinierea lui 
Brăiloiu, n.n.) şi cred că din punctul acesta de vedere notatiilé mele ar putea folosi 
şi filologilor. De altă parte cea mai mare parte a melodiilor (scoase de altfel fără 
vreo alegere, după întîmplarea înregistrărilor) este de o mare valoare artistică, ca 
mai toată muzica basarabeană auzită de mine în Codru. i 


Notaţiile nu sînt coapte, pentru tipar ar trebui oarecari îndreptări 
: ipte, | ri grafice, 
adică o unificare a 2—3 sisteme de scriere întrebuințate în cursul et АНА 
spre o redare cît mai credincioasă a înregistrărilor, Dacă doriți să publicaţi ceva, 
vă rog să патни a să vă potas în cel mai scrut timp versiunea menită tiparului. 
T credeţi, scumpe domnule Kirileanu, în d îr- 
iis Cons Ne Dralion în devotamentul meu desăvir: 
An dosar apare apoi acest «tablou de sulurile înregistrate cu melodii 

ar ap: 1 r ulare 

în 1928 Seria fonogr. C.D. Jud; Lăpușna, Basarabia, Regiunea Codrului»! P 
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Este deci vorba de 15 de cilindri cuprinzind 150 melodii adunate în perioada 
cuprinsă între 8 si 21 august 1928. Brăiloiu preciza în scrisoarea de înaintare 13 zile. 
În realitate numărul zilelor efective în care sînt datate înregistrările este mai mic 
si anume 10 zile, iar al celor în care s-a aflat în « Codru » Basarabiei se ridică la 14. 

Parcurcind cu atenție lista pieselor înregistrate, se constată — аза cum еу!- 
dentia însuşi culegătorul — reprezentarea celor mai diferite genuri ale creaţiei 
populare, dominante räminind cîntecele propriu-zise de stil dialectal şi modern 
si melodiile de joc, nelipsind însă melodiile din ritualul de nuntă și înmormintare, 
de colinde și cîntece de stea, de balade, «recolta » fiind considerată chiar de culegător 
«extrem de abundentă», savantul descoperind un filon folcloric care i-a produs 
uimire si admirație pentru « calitatea, starea de conservare a vechii melodii moldo- 
venesti în toate satele cercetate ». Înregistrarea pieselor pe. localităţi si pe zile 
se prezintă astfel: ; 

Chișinău = 21 piese: 14 înregistrate în 8 august și 7 în 21 august, deci în prima 
şi în ultima zi a campaniei; 

— Huzun-Miclăuşani — 10 piese — 11 august; у 

Lozova — 38 piese în total: 30 înregistrate în 12 august şi B în ziua de 20 august; 

Căpriana — 37 piese: 12 înregistrate în 13 august si 25 în 14 august; 

‘Durlesti — o. piesă inregistratá.in 16 august; 

Ciuciuleni — 33 piese în total: 8 în 18 august şi 25 їп. 19 august 

Total = 140 melodii. : 

Zile în care nu înregistrează: 9 10, 15 şi 17, august. 

« Recoltele » cele mai mari le obţine la Lozova, plasa Vorniceni — 38 de melodii, 
Căpriana, în aceeași plasă — 37. melodii și Ciuciuleni, tot în plasa Vorniceni — 33 
melodii, iar/ziua cea’ mai productivă s-a dovedit a fi 12 august — 30 de melodii. 

La cele 140 de piese se mai adaugă si cele neinregistrate pe fonograf şi transcrise 
direct, din Căpriana, în ziua de 13 august: Cintecul lui Terente (« Aseară la ora 
sasä >) si La’ crismuga din pădure, de la două informatoare, una analfabetă, alta ştiu- 
toare де carte (Irina Strásianu = 16 ani și Marusia Anghelin), de la prima transcriind 
şi melodia De ce puică te jurai, iar de la cea de-a doua, melodia Hai Natalie, după 

mine. balta i 
___ Dupé stăruitoare căutări am găsit în arhiva Institutului de etnografie și folclor, 
lista fonogramelor înregistrărilor din Basarabia, care nu urmează cronologic în 
cele 15 volume ale cataloagelor, fiind inventariate într-un dosar aparte -ca fiind 
a alte țări (respectiv din U.R.S.S.). Sînt fonogramele purtînd numerele 


Corelarea celor două liste пе relevă mai multe detalii semnificative: 


ae Brăiloiu a șters ultimele două suluri în care informatorul era un conserva- 

torist de la Chisinau, losif Budur; z 
= cîteva melodii de la Ana Goloban_din Vărojeni-Orhei sînt cele ce apar in 

catalog la data de 28 octombrie 1932, dată la care sînt catalogate mai multe piese 
înregistrate în realitate tot în anul 1526: fonogramele nr. 4055, Bocet de la Olita 
Buhai din- Căpriana,-pe care o va mai înregistra si în 1933, la-Bucuresti, precum şi 
melodiile furnizate de informatori din Durlesti; : 1 
— titlurile pieselor din manuscrisul iegean dovedesc tributul etnomuzicologului 
faţă de vechiul sistem, în care acestea erau date de primul si nu de cel de-al doilea 
Vers, cum apar în catalogul Institutului de etnografie și folclor; 
„___— În manuscrisul ieşean nu este evidentă rigoarea încadrării melodiilor în genuri 
ȘI specii, așa cum apar în țcatalogul bucureştean, unde se face precizarea genului, 
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chiar înaintea titlului: doină, cîntec colindă, cîntec de joc, ritual de nuntă, ritual 
de înmormîntare șia. : as 

— unele neconcordanje privind informatorii și virsta lor (fgr. 4048 — Irimia 
Gh. Rusu în loc de Xenia Gh. Rusu, fgr. 4056 — Lăzărean în loc де Zăgărean) sînt 
determinate de transcrierea în grabă în cataloagele bucureștene; 

— tot alci se încadrează transcrierea în grabă « cîntec de deal », de la fgr. 4064, 
în loc de «cîntec de jale » și renunțarea la scrierea fonetică a numelui Prosira Lăză- 
reanu din Cäprina, în favoarea formel literare, Profira — fgr. 4057 precum si la forma 
de interpretare notată Initial « sulerat », în favoarea lui « fluierat » de la fgr.4063. 

Consemnäm și ceea ce s-ar putea să fie una din remarcabilele premiere ale 
etnomuzicologiei noastre — fişa de informator, arhiva Institutului de etnografie 
și folclor pästrind fişele informatorilor: Neagu Timofte, Saveta Palade, Vasile Spiridon 
Chirilă, Vasile și lon Grosu, Vera АПоза, lon și Gheorghe Arsenie, Gheorghe Catană, 
Ileana Pojoga etc. . 

Scrisoarea către G. T. Kirileanu explică motivul intirzierii predării materialului, 
după 3 ani: vasta activitate de organizare a culegerilor marilor sale companii fol- 
cloristice, ce Vin ca o avalanșă după cea basarabeană. 

Cum înregistrarea nu era, în concepţia viitorului savant, « decît prima opera- 
tiune a culegerii», materialul căpătîndu-și «întreaga valoare (...) o dată transcris 
pe portativ spre a fi apoi clasat, studiat și publicat » — cum scrie în memoriul adre- 
sat Președintelui Academiei Române, peste doar cîteva zile de la data încheierii 
culegerii din Basarabia, - Brăiloiu trece la operaţia de transcriere a fonogramelor. 
Inexplicabilă este încă limitarea acestei operaţiuni doar la 26 de piese din cele 140 
din inventarul înaintat, la саге se adaugă și cele notate după auz. S-ar putea ca să-i 
fi înaintat lui G, T, Kirileanu' doar o mostră a valorosului patrimoniu cules, urmînd 
са după convingerea-celor interesați și-apropierea de stadiul tipăririi să realizeze 
și restul din munca de transcriere, clasificare și studiere, 

Este, fără îndoială, o mare pierdere că nu s-a ajuns la acest stadiu, culegerea 
basarabeană deosebindu-se de cele ce i-au urmat, fiind extinsă pe un spațiu geografic 
mai mare. 

Nu am putut găsi nici explicaţia selectării celor 26 de melodii, deși din scrisoa- 
rea către С. Т. Kirileanu ar reieși că ele au fost-alese la întîmplare, fără nici-o pre- 
ferintá sau prioritate. is > 

Din lista următoare se poate: vedea cá transcrierea nu-a fost.facuta chiar la 
intimplare, ilustrul etnomuzicolog introducînd între piese și unele din cele notate 
după auz, care erau deci deja transcrise încă din zilele cînd se afla în județul Lăpușna. 
Cele 26 melodii au fiecare-un număr care ar putea fi al paginii d i - 
tale oni џ à Jar ваге ar p paginii de transcriere, nume- 

> omise corespunzind pieselor sărite, Acest număr nu concord’ cu numărul de 
ordine al cilindrilor. lată lista acestei corelări: 


ТУРИ Ии Rar RETREAT ETT: arata ma SELLE LESS DN 


Nr. crt. Numárul paginii din manuscris Nr. cilindrului 
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transcrísá direct 
transcrisă direct 
transcrisă direct 


transcrisă direct 
4d 


Nu poate fi vorba de'o preferință pentru anumite genuri (cîntecul propriu-zis 
abundă în întreaga culegere si alături;de el apar melodii de joc. instrumentale sau 
din repertoriul de nuntă și chiar. și din cel pentru inmormintare) si пісі de o pre- 
ferintá pentru:o anumită localitate, toate avîndu-și reprezentante în culegerea tran- 
scrisă. Această corelare ne permite depistarea pieselor care au fost transcrise după 
auz! (Cîntecul lui Terente, Hai, Natalie, după mine, La crismuta din pădure, De се рика 
te jurai ?) și corectarea numelor unor infrormatori: Ana Golosban, Natalia Satalenco. 

Culegătorul a realizat în grabă si lista și transcrierile propriu-zise si ele ar fi 
urmat să fie puse la punct în momentul incredintarii tiparului, fapt evidențiat în 
scrisoarea către Kirileanu, în care-l roagă pe bibliotecarul Curţii regale să-i comu- 
nice demersurile făcute. în acest sens, nici cartogramele nefiind gata pentru tipar. 
Brăiloiu consideră că este necesară o «verificare a 2—3 sisteme de scriere». 

La prima vedere am fi tentaţi să, credem că manuscrisul cuprinde nişte foi 
diferite adunate Іа, ип.Іос, pe unele notele fiind. scrise de-a lungul filei, pe altele de-a 
latul, alte, melodii extinzindu-se pe două file s.a.m.d. După о cercetare mai atentă 
se constată, un lucru foarte, important pe care-l are în vedere în 1931: focloristul 
își stabilise in cei trei ani, sistemul de notație, depășind faza tatonärilor ín ceea ce 
privește stabilirea finalei, notarea sinoptică, concentrarea, pe cît posibil, peo singură 
filă a întregului material sincretic. Pe cartograma nr. 31 a el face în creion mentio- 
narea: « mai bun în sol (este copie) », melodia avind aici finala re. Aceasta ne îngă- 
duie să credem că unele piese erau transcrise chiar în anul 1928 şi cînd le trimite 
lui Kirileanu, face o primă revizuire ce reflectă renunțarea la finale diferite. 

Al doilea fapt important în saltul concepţiei focloristului, reflectat de manuscri- 
sul de la lași, îl constituie transcrierea sinoptică în care Brăiloiu vede forma cea mai 

clară de surprindere a procesului variational și cu acest argument al tehnicii foarte 
minutioase а tránscrierilor'muzicale vrea să-l convingă pe Kirileanu asupra dificultáti- 
lor pe care le ridică activitatea dar și asupra clarității prezentării materialului « de 
© mare valoare artistică, ca mai toată muzica basarabeană: auzită de mine în codru» 
(sublinierea пе aparține), 4 A Р 
Concomitent cu transcrierea sinoptică, Brăiloiu acceptă și transcrierea fonetică 
a textului, găsind că prin aceasta vine în sprijinul filologilor. Deja aici se anticipă pro- 
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blema specificului versului cîntat, forma in писе a viitorului studiul etnomuzicologic, 
Versul popular românesc cîntat. ee 

În genere, aşezarea în pagină a cintecului cu celelalte elemente, vers şi «viers», 
urmărește o prezentare cit mai explicită, transcriitorul străduindu-se să prezinte 
melodiile pe o singură faţă tocmai pentru a evidenția elementele caracteristice: 

1 — titlul melodiei: unele nu au titlu, tocmai pentru că nu se depășise definitiv 
momentul cînd acesta era dat de primul vers, spre deosebire de lista cilindrilor, 
în care toate piesele au titlul după forma veche din practica foclorică; Cele mai multe 
melodii nu au titlu şi pentru că această operaţie tinea de etapa finală, urmînd înca- 
drării în genuri şi sistematizării în catalogul general, După datele cunoscute pînă 
în prezent culegerea nu a ajuns la acest stadiu, ci doar la cel de arhivă, prin care 
cercetătorul înțelege un «depozit de material sistematizat » !*. Unele transcrieri 
au fost făcute mult mai tîrziu, de către elevii săi: Gheorghe Ciobanu, Emilia Comisel, 
Paula Carp. În genere titlurile apar la melodiile instrumentale de joc sau din reper- 
toriul ritual de nuntă. 

Il — «actul de stare civilă a melodiei » — cum va numi mai tîrziu cercetătoru 
datele despre sursa melodiei: localitatea de unde a fost culeasă, numele si prenumele 
informatorului, vîrsta, stiinta-de carte, data culegerii. Se poate vorbi despre o pon- 
dere a informatorilor analfabeți şi despre o precauţie a culegătorului pentru cei 
provenind din rîndul lăutarilor profesionişti şi a informatorilor culti. 

Ill — indicatia metronomică sau precizarea sistemului ritmic în care !ѕе încadrează 
piesa: Operația stabilirii acestora este ulterioară transcrierii, fiindcă unele piese 
nu au ajuns la acest stadiu, fiind lipsite de orice precizie. Indicatia metronomică 
are în vedere atit pătrimea cît si optimea. Unele piese au numai indicatia metrono- 
mică (cele mai multe), altele doar pe cea a sistemului ritmic (nr. 25 = Rubato), iar 
altele le au pe amindouà (Rubato pătrime = 88). Indicarea metronomică este aplicată 
şi unui bocet. 

IV — notarea melodiei: Pentru realizarea transcrierii sinoptice, Brăiloiu se 
serveşte — cum am amintit deja — de poziţia filei, pe latul' sau pe lungul ei liniin- 
du-și, acolo unde este necesar, fragmentul de portativ pentru a consemna variațiile 
ritmice sau melodice. Sub notele desenate chiar artistic, scrie silabele textului şi ele- 
mentele literare ce apar în procesul cîntării, acestea fiind subliniate (interjectii, 
silabe de completare, silabe де sprijin, refrene etc). Elementele specifice de timbru 
sînt semnalate după indicatia metronomică prin trimiterea la subsol, unde se con- 
semnează, ca la пг. 9 si 10: «emisiune guturală asemănătoare cu a unora din cîntă- 
геј bisericeşti ». З 

Mare atenţie acordă alteratiilor, urmărind variaţia lor și în celelalte strofe și 
atragind atenţia asupra lor pe portativele auxilare. Semnele de alteratie de precauție 
sînt notate deasupra portativului, în dreptul notelor afectate. 

Transcriitorul utilizează semnele de, prescurtare și alungire a sunetelor, sune- 
tele netemperate (fiind semnalate prin săgeți în sus sau în jos în funcţie de urcarea 
sau coborirea lor) precum şi microtonlile, ornamentele și accentele expresive și 
termenii de intensitate, Relevant’ ne apare renunțarea la încadrarea în măsură a 
pieselor în parlando rubato, transcriitorul delimitind prin bare de măsură doar rin- 
durile melodice. Араг de asemeni $1 transcrieri în chela fa (nr, 24-3). 

~ У — consemnarea textului literar: Prima strofă este scrisă sub note, cuvintele 
fiind despărțite în silabe, evidențiind prin sublinierea lor, elementele specifice apă- 
rute în procesul cintärii, Sub note se continuă textul literar, care în puţine cazuri 
depășește: cadrul primei pagini, 
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VI — observaţii si note de subsol: Unele observaţii se referă la specificul de inter- 
pretare sau la viata cintecului: cînd, unde, de la cine 1-а învățat informatorul, La 
melodiile instrumentale sint menționate cu cifre romane cupletele, atunci cînd 
apar repetiţii copiind doar incipitul și utilizînd formele de prescurtare și trimitere, 

La transcrierea textelor se întîlnesc patru cazuri: 

— după prima strofă scrisă sub note se continuă textul după reluarea acesteia; 

— după versurile insotind melodia se continuă cu alt text, o altă variantă lite- 
rară, făcînd mențiunea « dictat »: 

— texte paralele cu diferente minime, subliniate si provenind de la informatori 
diferiţi; 

— textul dictat diferă total de cel ce însoțește melodia. 

Pentru melodiile transcrise se remarcă frecvența cadentei frigice, specifică 
folclorului de pe ambele părți ale Prutului. 

Este cert că depozitul folcloric din manuscrisul ieșean al lui Brăiloiu reprezintă 
o valoare intrinsecă prin tezaurul de melodii salvate de la pierire cu peste șase dece- 
nii în urmă. El se cere valorificat. са atare. Dar acest manuscris аге în acelaşi timp 
o inestimabilă valoare documentară, ilustrind faza definitivarii concepției ilustrului 
savant dar și deschiderea lui spre o zonă ce i-a confirmat admirația nedezmintita 
pentru spiritualitatea românească din cele mai diferite regiuni, caracterizată printr-o 
evidentă unitate. 

Este și motivul pentru care campania din august 1928 a constituit un prim 
contact al etnomuzicologului cu această provincie românească, în care va reveni în 
anii următori (în 1936 va culege din Nişcanii Basarabiei cilindrii înregistrați cu nume- 
rele 4107—4137, după ce în 1932 va înregistra tot din ţinutul, basarabean cilindrii 
nr. 4078—4096). 

Cercetarea foclorică din vara anului 1928 este prima manifestare de anvergură 


a lui Constantin Brăiloiu, fiind precedată doar de culegeri sporadice realizate cu citeva” 


luni mai înainte: în iunie 1928 înregistrează la București 7 melodii din Jugur — Mus- 
cel — 2 cilindri, iar în 11, 12 si 14 iulie înregistrează în județul Baia, 13 cilindri, în 
localitățile: Baia, Boroaia și Preutesti. În comparaţie cu acestea, cercetarea din Basa- 
rabia se extinde pe două săptămîni si se soldează cu 51 cilindri, la care se adaugă si 
culegerile directe, fără fonograf. În același timp culegerea deschide seria cercetărilor 
folclorice in care se avintà colegii săi. (în. octombrie 1928 George Breazul primeşte 
în cadrul celeilalte „Arhive de Folclor a Ministerului Cultelor și Artelor, colecţia lui 
Gh. V. Madan, cuprinzind 102 piese din comuna Truseni a aceluiași județ, iar Gavriil 
Galinescu va primi împuternicire pentru culegeri de folclor în ținutul Prut). Ea impulsio- 
nează viitoarele culegeri din, Basarabia, realizate. de localnici (P. V. Ştefănucă culege 
tot din județul Lăpușna, în 1932 iar P. Balla investighează judeţul Tighina în anii 
1933—1934) sau de elevii lui Brăiloiu (in 1931 intreprinde o amplă cercetare folclo- 
пса în Cornova din, judeţul Orhei, Harry Brauner), ` 

„ Basarabia îşi trimitea astfel reprezentantele spiritualității sale în cele. două 
arhive de folclor înființate la Bucureşti încă în anii turneului lui Constantin Brăiloiu 
în județul Lăpușna, А ^» 


NOTE 


1 Vasile, Vasile. Activitatea muzicală ieșeană In anii primulul.rdzboi mondial, Tn: Marile eveni 
mente istorice ale anilor 1848 sl 1918 şi muzica românească, Bucureşti, Editura muzicală, 1979, 
тту Aera] Jom) К 1a, 1970, p. 76. 

3 Cosma, Viorel, Muziciéni români Lexicon, București, Editura muzicală, T2 
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3 Stänculeanu Georgescu, Lucilia, Constantin Bráiloiuj— întemeietor şi coordonator al 


Arhvei de Folklore a Societătii Compozitorilor Români ». În: Cercetări de muzicologie, vol. II, Conser- 
vatorul de muzică « Ciprian Porumbescu», Bucuresti, 1970, p. 108. P у 

* Сотње!, Emilia. Prefaté. În: Brăiloiu, Constantin. Opere, vol. |, Bucuresti, Editura muzi- 
cală, 1967, р. 5. 

5 Smintinescu. Dan. Date noi privitoare la activitatea lui Constantin Brăiloiu ca profesor la 
Conservatorul de muzică din Bucuresti. In: Cercetări de muzicologie, vol. Il, Conservatorul de muzică 
< Ciprian Porumbescu » Bucureşti, 1970, p. 241. 

* Idem, ibidem. 

з Brăiloiu. Constantin. Opere, vol. III, Îngrijitor de e 
muzicală, 1974, p. 280. ; 

* Brăiloiu, Constantin. Cronica Idei, Oameni Fapte Societatea Cmpozitorilor Români. În 
Gindirea, Bucuresti, An X, nr. 5, 1930. r 

* Kiriac, D. G. Pagini de corespondență, Ediţie îngrijită, prefațată si adnotată de Titus Moi- 
sescu, Bucureşti, Editura muzicală, 1974, p. 343. 

3? Stănculeanu Georgescu, Lucilia. St. cit., p. 105. 

21 Boldur, A. Muzica în Basarabia. În: (Breazul, George). Muzica românească de azi, Craiova 
Scrisul Romanesc, 1939. p. 766. ‘ 

12 Brăiloiu Constantin. Esquisse d'une méthode de Folklore musical (organisation d'archives ). 

În: Revue de musicologie, Paris, An XV, 1931, nr. 402. р. 7. 


ditie Emilia Comisel, Bucu resti, Editura 


ANIVERSÁRI 


GEORGE PASCU 


Puţini dintre muzicienii în viață se pot mîndri cu o descindere spectaculoasă 
ca profesorul universitar ieşean, istoricul și muzicologul George Pascu, născut si 
format în oraşul lui Eduard Caudella, Teodor T. Burada, Gavriil Musicescu, Titus 
Cerna, Enrico Mezzetti, Alexandru Zirra, Antonin Ciolan, Athanasie Theodorini 
Sofia Teodoreanu, Teodor Teodorescu, Constantin, Baciu, Achim Stoia — și lista 
s-ar putea lungi mult pentru a cuprinde cele trei generații de muzicieni, de la primii 
veterani (pe cei dintii i-a prins încă în viaţă și s-a bucurat de îndrumarea lor) pînă 
la cea actuală reprezentată de Vasile“ Spătărelu, Viorel Munteanu 'și Cristian Misie- 
vici. Pe unii din acești muzicieni ale celor trei generaţii i-a avut ca îndrumători 
direcţi (cu Caudella a luat lecţii de vioară) sau prin continuatorii lor, alții i-au fost 
prieteni apropiați şi ер, alţii — discipoli, У À 

ste şi motivul pentru care îl putem considera continuatori i di 
al fondatorului muzicologiei românești și al primului bes in чај d 
a concertelor educative, T. T. Burada, fie prin aceste activități extinse pe Scară largă 
în facultăţi, şcoli, case de cultură, biblioteci cit si prin studii si articole risipite în 


cele mai diferite publicații din lași si din țară. În special în "direcţia pregătirii publi- 


cului pentru receptarea marii muzici, magistrul George’ i 
ui е г ge Pascu nu-și găseşti А 
activitatea sa extinzindu-se în toată Moldova și în alte centre din tară, ră тов 
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medalioane, prezentări de lucrări muzicale, orpanizarea de audiții muzicale și де 
cercuri de prieteni ai muzicii, prin emisiuni sl cicluri radlofonice, putîndu-te afirma 
că nu există localitate mai importantă din această parte a ţării care să nu-i fl găzdult 
captivantele activităţi de educaţie muzicală și de educaţie patriotică și umanistă prin 
intermediul artei sunetelor, În amintirile sale sînt pomenite localitățile Durnbrá- 
veni, Darabani, Rädäuti-Prut din nordul patriei dar mle îmi este încă trează imaginea 
sa într-o comună ca Roznov, unde a prezentat o simfonie de Schubert și în calitate 


de exeget dar și de dirijor, prezentatorul fiind adeptul muzicianului total: interpret, 
creator, istoric, pentrucă muzica trebuie să treacă prin mintea, prin inima și chiar 
prin degetele lui, adică întreaga sa ființă să fie subjugată de muzică, pentru că numai 
atunci o poate înţelege, poate s-o studieze cu folos si s-o împărtășească și altora 
— cum se exprima într-unul din interviurile sale radiofonice. 

Şi-mi mai aduc aminte cum erau asaltate cursurile sale de istoria muzicii, de 
către studenti de la alte facultăți, tineri dornici să se inițieze în minunatele taine 
ale artei muzicale, profesorul servindu-le de cel mai potrivit сісегопе; Se înarma cu 
© sinceritate și o franchete desävirsite, prelegerile sale purtind aura enciclopedis- 
mului, dublat de o experienţă ce pornise de la iubitorul de muzică ce o căuta oriunde 
(uneori cu preţuri foarte mari), là executantul si organizatorul unor formaţii foarte 
diferite (camerale, simfonice, corale, de divertisment, de acompaniament al unor 
filme mute, spectacole de operetă și de revistă, de teatru etc). 

Citi profesori, ingineri, medici și agronomi nu datorează profesorului George 
Pascu primele îndemnuri si primele indicații. pentru descifrarea Vlcurilor unor 
lucrári muzicale? Preocupat de condiţia iubitorului de muzică, a acelui iubitor care 
nu vede în ea un lux ci o fereastră rămasă închisă pentru multi, o modalitate de exte- 
riorizare a unor trăiri sufletești inexprimabile în cuvinte, profesorul isi va sintetiza 
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mai tirziu o parte din experienţa metodologiei auditiilor muzicale, lucrare așteptată 
cu vădit interes de public și specialişti, 

Ce erau cursurile Domniei sale? Adevărate incursiuni în istoria culturii uni- 
versale, pe al căror fundal receptarea marii literaturi muzicale a lumii se făcea cy 
cea mai mare ușurință. Își spunea aici cuvîntul și larga deschidere umanistă a Istori- 
cului, absolvent nu numai al Conservatorului de muzică, dar şi al Facultăţii de Drept 
și cursantul celor cîţiva ani ai Facultăţii de Filosofie, audient al cursurilor lui Mihai 
Ralea, Petre Andre, Șt. Zeletin, Al, Claudian s.a., intectualul a cinci case stă tapisată 
cu cărți din cele mai diferite domenii ale cunoaşterii și practicianul ce a cîntat ca 
violist în orchestra Filarmonicii Moldova din Iași, inovator al cvartetului de coarde 
Elian din Craiova, ce a pregătit drumul viitoarei Filarmonici « Oltenia», dirijorul 
corului de la Spiridonie, de la Episcopia din Roman şi de la Mitropolia din Craiova, 
dirijorul corului « Gavriil Musicescu» din lași. 

Am folosit pina aici timpul imperfect pentru că și azi profesorul George Pascu 
se dovedeşte neobosit în propagarea marii și autenticei muzici, prin toate mijloacele 
posibile. Cel mai nou este cel al amintirilor și cartea cuprinzind dialogurile sale cu 
muzicologul losif Sava, care ne relevă aspecte inedite din viata artistică ieșeană, 
privite prin prisma unui muzician complex descins din scoala lui Eduard Caudella. 

George Pascu s-a născut la lași, în anul 1912 la 14 ianuarie. Aptitudinile muzi- 
cale îl recomandă pentru cariera de muzician, pentru care se pregăteşte serios, 
fiind înscris în cataloagele multor clase ale conservatorului ieşean: Vioară — cu 
Mircea Bârsan, Armonie — cu lonel Ghiga, Teorie-sofegii — cu Carol Nosec, Dirijat — 
cu Antonin Ciolan, Muzică de cameră — cu Mircea Bârsan, Contrapunct, forme și 
istoria muzicii — cu Constantin Georgescu, Enciclopedia muzicii — cu Alexandru 
Zirra, obţinînd bune rezultate confirmate și în cadrul Seminarului pedagogic. 

E Dacă înaintea anilor de conservator, în cadrul Liceului Naţional îl intilnim 
în fruntea unei orchestre ce acompania si filmele mute ce rulau în școală, in anii stu- 
diilor de specialitate organizează o orchestră de muzică ușoară și apare n corul de 
la Spiridonie, dirijat mai înainte si.de Titus Cerna, Teodor Teodorescu si Antoni 
Ciolan. În căutatea destinului artistic al acestuia din urmă, am dat şi ene o fare 
elogioasă cronică a dirijorului. începător George Pascu, semnată de уа г À 
nicar euni cju pica Wratislavius, în 5 iunie 192. сы 
absolvirea Semi i i i 
muzică la Roman, unde RE DU Mere M eu 
e la t 4 copal, ‹ în oraşul 
Mihal poniente, МОЕ A шү frúmnasele tradiții artistice оное 
Via пети, атла! patina улы autorul binecunoscutului cor 
tapa craiove: = : i 
dirijor pie ced Ade iei profesar qe muzig la; Liceul militar, ca 
unor formaţii cunoscute, înscrie pr Pa sorai Hoe ил. al eh membru al 
cit si cel interpretativ apärind i violi t In e MS 4 pe Ил pedagogis 

Revenirea în orașul natal, fn 1943 st în compania pianistei Minodora Agapi. 
cale la Conservatorul aflat sub direc ja | PA he Sa Istoria muzicii 91 forme. ruzi- 
organizării celorlalte două rm in mud ў A mt сонида cy perioade 
instituții al căror istoric ti vor înre ee a ‘i ean Клои Moldova şi Opera, 
cit $i de organizator, critic şi cr К d VĂ nigh девона attt Intefpretativà 
muzicale noi aveau menirea så ай Fe spe сове sale și prezentirile unor lucrări 
avizat, public, Violistul din Pet режије P un. toimel тар я 
concerte ale corului ce poartă numel ste delegat să asigure organizarea primelor 
este numit dirijor al formaţiei (195 е purintelul muzicii corale româneşti si apoi 

imaplel (1953—1959), după се între 1945—1947 indepli- 
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nise funcția de director al Filarmonicii « Moldova». Acţiunile de pionierat în саге 
зе avintä tînărul muzician vor deveni instituţii prestigioase și manifestări cu mare 
forță educativă. 

Dirijor al orchestrei Teatrului National din lași, muzicianul simte nevoia unor 
texte muzicale adecvate pieselor de teatru се se joacă aici și de a se manifesta și în 
domeniul creator. Aşa ја naștere muzica la piesele: Barbă Cot (1947), Cenușăreasa 

1949), continuate în anii următori cu muzica de scenă la Slugă la doi stäpini de Gol- 
doni (1952), la dramtizarea lui G, Vasilescu după basmul lui Creangă, Harap Alb 
(1954), la piesa Mama de Afighenov (1956) și Bălcescu de Camil Petrescu (1963). 

Organizator al unor formaţii camerale si la Craiova si la lași si istrumentist în 
astfel de ansambluri (apărînd în această calitate în aula Bibliotecii din lași sau în 
sala din strada Armeană), mai tîrziu și profesor de muzică de cameră, George Pascu 
abordează în creație și acest gen: Sonatina pentru violă și pian şi Divertisment pentru 
orchestră de coarde. , 

Terenul de afirmare plenară a muzicianului rămîne muzicologia, înțeleasă de 
la munca de apostolat, reprezentată de conferințele, concertele lecţii, audițiile 
muzicale, emisiunile radiofonice pînă la participarea la 'sesiuni de comunicări stiin- 
tifice si simpozioane, la articolele de presă consacrate unor probleme stringente ale 
educației muzicale si la studiile de sinteză consacrate unor figuri marcante ale Iaşului 
şi ale țării: Titus Cerne, Eduard Caudella, T. T. Burada, Enrico Mezzetti, ș.a., sau 
unor instituții, cum ar fi Conservatorul (100 de ап! де la înființarea Conservatorului 

« George Enescu » din lagi, studiu'monografic publicat în 1964, cu ocazia sărbătoririi 
centenarului ‘instituției: de artă) Opera din lași, Corul: mitropolitan, Filarmonica 
« Moldova » și la lucrările de proporții mai mari ce-și așteaptă încă tipărirea: Istoria 
muzicii universale, Popasuri în; istoria muzicii, Studii de dialectică a muzicii etc. Publi- 
catii ieșene (Flacăra Iașului, Ziua, Manifest, ‘Lupta Moldovei, Iaşul literar, Cronica ) 
si centrale. (Contemporanul, Muzica, Indrumătorul cultural, etc.) la care se adaugă 
revistele Ateneu si Transilvania. găzduiesc tot mai multe din articolele profe- 
sorului și istoricului ieșean, consacrate fenomenelor muzicale contemporane, 
metodologiei realizării educaţiei muzicale si estetice a publicului de diferite 
categorii sociale și istoriei muzicii românești și-universale. 

Perioada desființării Conservatorului ieşean il antrenează în activitatea de 
creștere a unor mai tinere generaţii de viitori muzicieni din care Liceul de 
muzică din lași. Prin reînființarea Conservatorului în 1960, revine la catedră în cali- 
tate de conferențiar, functionind pînă Іа pensionare, Între timp a îndeplinit funcția 
de decan al Facultăţii de instrumente și canto din cadrul instituţiei conduse cu multă 
autoritate și pricepere de prietenul său dispărut prematur, Achim Stoia. 3 

Membru în diverse jurii muzicale, conducător al celor mai importante mani- 
festări muzicologice din lași si din alte centre; coordonator al unor Jucräri metodico- 
științifice de grade didactice sau de licență si membru în comisiile de acordare a 
gradelor didactice, muzicianul a urmărit la foștii săi discipoli, continuarea unor per- 
sonalitati complexe, la nivelul cerințelor sociale. Tactul pedagogic, fineţea şi înalta 
ținută intelectuală а Indrumätorului serveau drept cea mai bună pildă. | 

Pensionarea nu a echivalat cu încetarea activităţii, Cu şi mai mare dorinţă de 
a împărtăși din vasta și diversa sa experiență, profesorul rămîne în continuare pe 
baricadele activității educaţionale, Fire scrutătoare a vieţii artistice românești şi 
în primul rind a celei leșene, publicistul va reține cele mai reprezentative momente 
actuale sau cu caracter comemorativ și le va încondeia pentru istorie sau pentru cei 
dornici să afle părerea unui autorizat speclalist, Detinätor al unor importante detalii 
din viata artistică a lașulul, magistrul s-a destäinuit celor trei interlocutori ai săi: 
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Val Gafta de la radio lași, Mihail Cozmei cu care a realizat mai multe înregistrări 
pentru fonoteca de aur a Conservatorului și muzicologul losif Sava, care a semnat 
dialogurile în lucrarea amintită. 

Susține si moral dar și material apariţia unor publicaţii ale Conservatorului. 

Aşa iau naștere primele volume de Scrieri muzicologice, al căror coordonator a dovedit 
deschidere spre cele mai diverse aspecte ale cercetării. Remarcăm în ele prezența sa, 
cu studiile: Practica socială a muzicii, factor determinant al stilului (vol. | — 1973), 
T. T. Burada si muzicologia militans: (vol. 11 — 1976), Patriotismul-trăsătură funciară 
a creației muzicale ieşene (vol. Ill — 1973), Cvartetele de Haydn — şcoală a stilului 
clasic (vol. IV — 1983). 1 

Muzicienilor ieşeni le consacrase comunicarea National si universal în creaţia 
clasicilor ieşeni ai muzicii corale, susținută la sesiunea științifică a cadrelor didactice 
de la Conservatorul « Ciprian Porumbescu» din București, din mai 1967 (comunicare 
publicată în vol. Naţional și universal în muzică, editat de Conservatorul de Capitală, 
în 1967). 

În 1981 veteranul muzicologiei ieșene semna studiul în limba engleză, Enescu 
and Caudella, apărut în volumele 11—111 din Enesciana, intitluat Georges Enesco musi- 
cien complexe. 

În acest an magistrul schimbă cel de-al 8-lea prefix al vîrstei. Nu se arată deloc 
obosit şi este mereu la curent cu noutățile, chiar dacă nu le mai poate citi singur 
ci prin intermediul ochilor cîtorva foști discipoli, colaboratori mai tineri. ÎN găsim 
mereu prezent între prietenii muzicii, la Biblioteca. « Gheorghe Asachi », unde, 
de 35 de ani, în fiecare sîmbătă după amiază, prezintă marea literatură muzicală 
românească si medievală. 

li dorim din toată inima, în acest an aniversar în numele tuturor celor саге 
îi datorează ceva din formaţia lor, multă putere de muncă şi «La multi ani!» 


VASILE VASILE 
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MUZICA МОЧА SI PUBLICUL 


KLAUS-PETER SATTLER 


Pentru început, aș dori să mă definesc pe mine, respectiv poziția mea față de 
tema în discuție. Pe lîngă activitatea de producător, compun mai ales muzică avînd 
o utilizare precisă, adică lucrări ce rezultă în colaborare cu radioul televiziunea, cu 
domeniul filmului, teatrului, discului, precum și cel al reclamei. Ceea ce mi se pare 
important de amintit pentru înțelegerea punctelor mele de vedere este faptul că, 
în ceea ce voi dezvălui mai departe, nu mă consider nici victimă și 'nici trădător. 
Mă consider cu mult mai mult în postura fiului care, este adevărat, a părăsit universul 
familiei sale şi şi-a ales alte căi, pe care le prospectase încă de la început, dar nu a 
renunţat din această cauză și la legăturile intime. Încerc să observ cu emoția celui 
implicat profund în această chestiune, dar și си limpezimea si atenția celui care nu 
vietuieste în interiorul chestiunii, ci‘convietuieste activ cu ea. Atit, pe scurt, despre 
punctul de la care pornesc! 

Dacă privim situația muzicii secolului XX în relația ei cu publicul, vom face 
constatarea general valabilă că dezvoltarea și transformarea producţiilor contem- 
porane și cele ale contemporanilor noştri s-au petrecut în planuri diferite de-a 
lungul secolului. Întrebarea inevitabil recurentă legată de cauzele acestui fenomen 
se centrează în jurul a cine sau ce este răspunzător de situația neobişnuită care carac- 
terizează relația societății si individului, relativ la arta timpului nostru. În principiu, 
trebuie recunoscut și se poate demonstra că societatea nu reacționează decît cu o 
anume distanță la tot ceea ce s-ar putea ordona în categoria de arte ale timpului nostru; 
se pot însă recunoaște limpede diferite grade de manifestare a dezacordului: artele 
plastice — nu în ultimul rînd datorită asocierilor tradiționale dintre obiect și aşteptă- 
rile speculatiei materialiste — teatrul contemporan şi romanul mai ocupă încă un 
loc, fie el și modest, în conștiința societăţii, care lasă să se întrevadă, încă, un interes 
fata de arta contemporană. Dacă cercetăm relația cu lirica, respectiv muzica seco- 
lului nostru, trebuie să constatăm са majoritatea contemporanilor. noştri nu mai 
pot urmări din punct de vedere spiritual dezvoltarea lor decit în cel mai bun caz 
pînă la începutul secolului nostru. Tensiunile în relația dintre public și producţiile 
artistice contemporane nu sînt'nol, ele petrecindu-se de multe ori în decursul isto- 
riei. Cu toate acestea, un fapt cu totul inedit mi se pare acela cá în momentul de 
față publicul refuză să accepte realizări importante, opere de artă vechi de aproape 
un secol avînd o semnificație cu totul specială pentru timpul nostru, Muzica fiind 
o artă foarte legată de socletate, faptul devine fără îndoială extrem de supărător, 

Discutind în continuare relația compozitor-public și locul ре care:ea îl ocupă 
în secolul nostru, voi încerca mal întîi să definesc unele cauze care au dus la actuala 
stare de lucruri, În primul rînd, este vorba de conceptul de « muzică nouă», un colos 
greu definibil și lipsit de semnificație, Pind în momentul de faţă al secolului nostru, 
s-a încetățenit obisnuinta de a introduce în categoria de « muzică nouă » toate crea- 
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fiile muzicale, aproape fără excepţie. Lucrări total diferite, de exemplu compoziţii 
ale lui Berio sau Cage, Schânberg sau Stravinski, Cerha sau von Einem sînt adunate, 
din motive de simplificare, sub această titulatură umflată gi supraîncărcată. Cred că 
a sosit timpul să operăm cu definiții exacte pentru fenomene specifice, punind astfel 
la dispoziția conştiinţei societăţii determinanti conceptuali mai exacti, care deli- 
mitează limpede ceea ce este specific. Numai asa vom ajunge să diferentiem, să învin- 
gem această poziție ermetică, care pleacă de la conștiința nebuloasă că în ultimă 
instanță este totuna. Incapacitatea de a se preocupa de nişte linii exacte de demar- 
catie provine mai ales din părerea că o asemenea imensă diversitate apărută într-un 
timp atit de scurt nu ar mai putea fi ordonată. 

Nici criticii muzicali, nici scriitorii, si cu atit mai putin compozitorii dispuși 
să scrie sau să discute nu au putut sã ajute cu explicaţiile lor un public derutat. Multe 
din ceea ce s-a spus sau s-a scris au fost cu siguranță potrivite şi raționale pentru 
un caz izolat — pentru fenomenul în întregime ne existînd însă o lămurire mulțumi- 
toare. Îmi aduc aminte de explicaţiile umflate, de cele mai multe ori supraîncärcate 
cu terminologie din științele naturale, care m-au lăsat total dezorientat si nedumerit 
pe cînd eram student. Din, imposibilitatea de a ordona fenomenele — despre care 
voi vorbi mai pe larg — într-un context istoric, criticii se năpusteau cu ardoare 
asupra unui caz. particular — aceasta numindu-se «a argumenta la obiect» sau 
« reducerea complexității». Cazuri particulare din muzică erau disecate cu teribilă 
meticulozitate, radiografiate din toate direcţiile, mărite disproporționat și prezentate 
ca și cum ar fi reprezentat întregul. Aceasta garanta în mare măsură siguranţa şi 
inatacabilitatea, în schimb voința de a lansa ipoteze, viziunea unui tot coerent erau 
alungate de teama de a nu comite cumva o eroare sau dea te face de ris în fata cole- 
gilor. Ştiinţa ne-a demonstrat adesea că descoperiri. nemaipomenite sau soluţiile 
unor probleme au fost urmarea unei gîndiri utopice ! Tocmai o dezbatere intelectuală 
asupra.muziciiimi se pare îngustă, atunci cînd ea este întreprinsă cu mijloacele, meca- 
nicii fine. Mai ales în anii cincizeci s-a creat un;mod foarte uniform de a.scrie și vorbi 
despre muzică, impus în principal de. Karlheinz Stockhausen, imitat atit de masa 
de compozitori contemporani cit.si, partial, de critică pînă în zilele noastre.Credinta 
în rațiune praticată astfel, menită să creeze siguranță într-un moment de.dezorien- 
tare. provocat de descompunerea valorilor. existente a. fost -înlocuită în anii șaizeci 
de o retorică contrarie, Avem acum de-a face cu adevărate exemple de comunicare 
ratată care, aşa cum se întîmplă întotdeauna în asemenea situaţii, îl împing pe recep- 
tor, aflat deja oricum într-o stare „де -nesiguranță şi confuzie, într-o situație, care 
poate oscila între о uşoară încurcătură, mergind pina la frică acută. Vorbirea si scrisul 
trebuie să îndeplinească funcția de traducere Legat de aceasta îl voi cita pe Webern: 
referirea sa la această temă din scrisoarea adresată lui Willi Reich la 29.3, 1938 trebuie 
să pătrundă astfel in.constiinta comună. El scria:-« Cit.despre prelegerea. dumnea- 
voastră: nimic teoreticl: Mai bine spuneți cit de mult vă place această muzică. Veţi 
fi crezut și veți face. astfel cea. mai potrivită: reclamă ». . K 

Ne punem acum întrebarea ce'anume din dezvoltarea muzicii secolului nostru 
se face răspunzător de situaţia descrisă? Ceia provocat lipsa de orientare А existat 
o oră'zero'a muzicii! Una dintre cauzele posibile а fost:considerata de ја bun început 
tumultoasa pătrundere în atonalitatea liberă, apoi; din nou, tehnica dodecafonică, 
iar anul 1945, odată cu sfîrşitul celui de-al doilea război mondial, a fost mereu consi- 
derat punct final și respectiv un nou început. Atonalitatea a reprezentat-o răsturnare 
а tonalităţii, compoziţia cu cele'dou&sprezece sunete ale scării temperate a fost 
preluată din gindirea mal veche și după pind la ultimele ei consecințe; în: cadrul 
muzicii seriale, această metodă este împinsă pînă la capăt, prin minutiozitate si:con- 
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secvenţă, dublate de inteligenţă. Toate fenomenele menţionate nu sînt în ultimă 
instanță răspunzătoare, după părerea mea, de ceea ce aș prefera să consider echi- 
valentul unui fenomen natural. Revoluţia propriu-zisă s-a desfășurat concomitent 
cu eliberarea eruptivă a materialului muzical, posibilitate oferită de dezvoltarea 
muzicii electronice, Muzica electronică în sine nu are pentru mine decît o importanță 
secundară — hotăritor a fost momentul eliberator de emancipare, ruperea limitelor 
de pind atunci ale materialului sonor. Din acel punct, muzica nu mai poate fi definită 
potrivit unor reprezentări tradiționale, Explozia petrecută, greu de înțeles și de 
acceptat, a însemnat includerea totalitätii fenomenelor de sunet și zgomot existente 
în natură și în civilizație, emanciparea generală a tot ce este acustic perceptibil ca 
material muzical. Am asistat astfel la o schimbare radicală a situației; scara temperată 
а fost abolită, toate frecvențele perceptibile auditiv au fost puse la dispoziția muzicii, 
iar diferenţierea sunet-zgomot a devenit desuetă. Posibilităţile noi, practic. nelimi- 
tate de a proceda cu acest material, de a-l supune, fac imposibilă compoziţia în sensul 
cunoscut pînă în prezent, deoarece odată cu această erupție a materialului au fost 
anulate şi legile tradiționale existente. După această revoluție au început explorările 
în căutarea muzicii, iar situaţia schimbată obliga ca acest lucru să se facă prin experi- 
ment. Artiştii au reacţionat foarte diferit la spaţiul lipsit de constrîngeri: asistăm 
la bucuria infantilă a jocului,cu materialul, încercări de a face ordine cu mijloace 
convenționale (de exemplu principiile, seriale) recurgindu-se în cele din urmă la 
principiile matematicii, fizicii sau statisticii pentru obţinerea noii ordini, — pe scurt, 
răspunsuri ре о scară foarte largă, mergind de la paralizare și pînă la fugă. Materialul 
necunoscut, greu definibil il sileste pe compozitor. să recurgă la. metode experimen- 
tale, comparabile cu сеје ale alchimistului din evul mediu. Legile nu apar decît ulte- 
rior ! Prin variatele artificii-de tratare stiintificd.a 'materialului, scurtzturile se trans- 
formă in ocolisuri. Aşa:cum s-a spus și atunci cînd.a fost vorba de discurs și scris în 
legătură cu muzica, mistica a devenit o cale, respectiv.un punct de evadare din reali- 
tate. Odată cu această evoluţie, se pare că am ajuns la capătul definiţiei muzicii în 
sensul ei de pînă acum; Ceea ce a apărut în schimb a fost o; harababură haotică, un 
amestec greu de înțeles, întrerupt uneori de improvizații -diletante, fascinante, 
repede uitate apoi. Ca si în cazul căutătorilor de aur, s-au delimitat teritorii inter 
zise altora, s-au întreprins multe căutări, fără să;se dezvăluie secretul lor. Dar nimeni 
nu a reușit să stăpînească materialul, m 

Ca rezultat al celor mai diferite activități de creaţie muzicală, înregistrăm o 
multitudine de semne;:simboluri și indicații cauzatoare de-confuzie în notația muzi- 
cală tipărită. O mulțime aproape de necuprins de noïsimboluri de notație transformă 
descifrarea, înțelegerea si respectiv, interpretarea într-o problemă adesea extrem 
de dificil de rezolvat. Dacă pînă 5! specialistului îi vine greu să se descurce cu muzica 
secolului XX, ce să mai spunem, despre mirean? A? 

О. muzică ce se manifestă astfel nu аг putea fi în nici un сад reprezentată în 
prezența unui public neavizat.:Ocazional, nonsensul asigura oarecare variație pentru 
spectacolele de feerie sau happening, cu оѕеЫіге, în anil cincizeci și. șaizeci. [n rest, 
nimic altceva; decît perplexitate | . 

Revin din nou la ipoteza necesară, la presupunerea intuitivă, riscantă că se 
poate stabili un raport posibil si plauzibil- între evenimentele petrecute în secolul 
nostru, el reprezentînd'începutul unel по! epoci, Această epocă nu s-a. manifestat 
încă în nici-un fel, printr-o'religie nouă, sau о filosofie nouă, sau un nou sistem social 
саге să fie determinante pentru'o perioadă de timp mal îndelungată, i 

Noi ştim că artiștii аи fost cei dintii care au'tmplinit timpurile noi "și toate 
crizele provocate de ruptură în sufletul; în spiritul sl în psihicul lor, Astfel ei au fost 
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şi sînt obligaţi să se lovească de rezistenţa unei societăţi încă ancorate în шге norme 
şi idealuri ale epocii apuse, (Aga, de exemplu, astăzi nu mai domină case domnitoare, 
cu tot cortegiul de aspecte ale puterii, și totuşi piramida a rămas peste tot un simbol 
de putere socială.) Lumea burgheză mai trăiește încă prin reprezentările epocii 
trecute, La fel, burghezul catolic se bizuie pe dogme, protestantul pe evanghelie, 
crezind în evenimente şi plecind de la presupunerea că există o valoare în credinţă, 
fără să o înțeleagă şi fără să cunoască cu adevărat cauzele ei, Ceea ce era odată un 
spirit consolidat nu este astăzi decit o imagine a « Omului în cirje» al lui Dali. 

În această stare revoluționară, ce se manifestă vizibil în multe domenii, arta 
deceniilor noastre Imi apare ca un soi de punte. Sînt convins cá ne aflăm într-o perioadă 
de lincezeală, care a început cu cel de-al doilea război mondial și am sentimentul 
că se va încheia odată cu finalul secolului nostru. Puntea pleacă de la ceva grandios, 
ceva împlinit şi încheiat în cel mai înalt grad, barocul, clasicismul și romantismul, 
o ultimă realizare a unei ere căreia i-au pus capăt cele două războaie mondiale. Ceea 
ce au reprezentat în primul rind artiștii a fost disonanta — dezacordul —. Întot- 
deauna cînd o stea a apus, iar o nouă stea nu s-a ridicat încă de la orizont, avem un 
sentiment de nemulțumire. La început o expresie a nemulțumirii din secolul nostru, 
un semn prevestitor al exploziei materialului, disonanta a devenit unul din factorii 
artistici esentiali, în mod cu totul justificat, Această disonantà nu înseamnă însă o 
întoarcere de la divinitate şi natură, ea nu înseamnă o tendință spre drăcesc, spre 
demonic, așa cum ar putea adesea crede ascultărorul, ea este expresia modului de 
înțelegere al epocii noastre, a ceea ce trebuie transformat şi înnoit. În religia hin- 
dusă există zeul «care Mentine» şi zeul «care Distruge». Zeul «care Distruge » 
nu este însă un zeu demonic, ci delegat în cel mai înalt grad de însuși zeul suprem 
să-şi îndeplinească misiunea. Zeul « саге Distruge », care ni s-a arătat mai întîi sub 
forma disonantei muzicale, sau prin caracterul disonant al teatrului si: picturii nu 
а fost decit un trimis ceresc datorită căruia în natură poate să germineze şi să crească 
iarăși ceva nou. А fost si începutul unei atitudini complet schimbate față де conso- 
nanta, care dincolo şi în afara experienţei tradiţionale a căpătat o importanță cu 
totul nouă, 

Producerea de anticulturá, de antiteatru, toate reacţiile la faza postreactivă 
menţionate pînă aici nu au fost decit îngrășămîntul necesar, mustul imputit de Бајера, 
făcînd © impresie neplăcută, care totuși trebuia împrăștiat ca să poată să apară o 
nouă viață. Aceasta l-a reprezentat şi marele șoc pentru public, și în aceasta văd și 
o funcție nepretuit de importantă a direcției disonante adoptate de artă. Era necesar 
ca publicul să devină conștient că în artă există şi alte valori și posibilități decît acelea 
cu саге se obisnuise. Artistul a distrus temple, dar nu a fost în schimb în stare să 
le înlocuiască cu alte temple, El'era си totul absorbit să-și găsească accesul spre mate- 
rial, să îl supună | Asistăm la o reconsiderare în gîndire pe care artiştii o fac prin 
operele lor — cu siguranță mai mult inconștient decît conştient; este vorba de fapt 
de o i pe tel a quel gindiri asupra creatorului, naturii-si.valorilor noastre. 
сен мени О | umnezeul nostru este un Dumnezeu personal, iar el 

t perele artistice din timpurile trecute in această manieră, în 
nenumărate variante, Presupun de exemplu, că în viitor se va petrece din ce în ce mai 
mult o reîntoarcere la vechea idee chineză, conform căreia Dumnezeu este ceva 
impersonal, un fel de Tao. Aceste tendințe au apărut conştient sau inconştient, în 
cazul unor artiști diferiți, unde piramida puterii menţionată mai sus nu'mai poate 
fi demonstrată, unde nu mai există un sunet care să dispună de întreaga. putere 
acolo unde materialul apare fără limite. Dacă studiem în artele plastics difecjille 
tahismului si fazei monocrome, vom constata un paralelism, anume centralismul.este 
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înlocuit de difuz, actionind dintr-o direcție total opusă față de cultul personalităţii 
din epocile trecute. Sau să înțelegem gîndurile lui John Cage, care de exemplu a 
reprezentat simultan mai multe opere artistice: el s-a recunoscut sí se recunoaște 
adept al buddhismului, al teismului, al unui Dumnezeu lipsit de formă și abstract, 
iar acest mod de gindire a avut fără îndoială, prin intermediul operei sale, o influență 
spirituală centrală asupra muzicii deceniilor noastre. În timp се Cage își expune 
foarte clar gindirea, presupun că multi artişti care nu vorbesc despre aceste feno- 
mene, iar prin atitudinea lor exterioară sugerează conventionalismul, mă refer 
acum la Messiaen şi Boulez, si bineînţeles la Stockhausen, au înțeles în mare măsură 
transformarea prin care trec valorile — indicii directe ale dezvoltării unei noi spi- 
ritualitàti. 

Meditatia apare ca rezultat al incapacitátii de a ordona coerent fenomenele 
pe cale intelectuală — ea se naște deci în lipsă de orientare, În filosofia indiană, lipsa 
de orientare este un termen cheie al căii de acces spre meditaţie, Atita timp cit in 
viata civilă, profesională, politică, religioasă ș.a.m.d. omul are о orientare, el este 
dependent de judecăți care i-au fost transmise, iar energia sa nu este liberă să se 
dedice meditatiei. De-abia atunci cînd renunţă la această meditaţie, пи mai crede 
în ea, sau cînd se trezeşte, dintr-un capriciu al soartei, într-o lume lipsită de orientare 
se vor elibera forțele meditatiei. După cum am spus, în cazul muzicii aceasta a fost 
consecința dualismului dintre muzica intuitivă şi cea primar rațională a anilor cinci- 
zeci şi şaizeci şi a confruntării cu ruinele unei'explozii a materialului, care i-a adus 
pe multi oameni cu spirit creator într-o stare de perplexitate și paralizie. 

Aflată în această stituatie, muzica nu mai poate fi onorată în sensul traditional. 
Mai mult decit orice ea are-nevoie de deschidere si de curiozitate. Publicul. nu poate 
lăuda această artă, пісі să o perceapă ca pe o desfätare. Indiferenta reprezintă o 
situație trecătoare a deceniilor noastre, legată de construirea punţii de care vor- 
beam mai înainte. Atit compozitorul, cît si publicul trebuie acum să aibă răbdare. 

Artiştii trebuie — atît de bine si de cinstit cit sînt ei în stare — să explice 
şi să comunice limpede si sincer sentimente si emoții. Fără îndărătnicie şi sensibili- 
tate la durere, ei trebuie să capete.curajul mărturisirii artistice. Dar în primul 
rînd trebuie să comunice experienţe, consider eu, deoarece numai în acest mod 
poate fi popularizată, pedagogic și util, muzica timpului nostru. 

Pentru istorie, privită in mare, opera artistică își va dovedi singură trăinicia: 
istoria pronunţă verdicte drepte. Împins de sentimentul de nedumerire şi nerăbdare 
faţă de starea actuală a lucrurilor, l-am întrebat pe Friedrich Cerha ce lucru util 
s-ar mai putea face într-un asemenea moment, iar el mi-a răspuns: «Să continui |» 


“Traducere din limba germană de Mihai MOROIU 
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ECOURI... 


ROMANIA 151 EXPUNE AVANGARDA * 


Abia scăpată de sub dictatură, patria lui Enescu şi-a născocit un festival al 
muzicii contemporane 


« De citeva zile, muzica este In plină sărbătoare. О sărbătoare unică pind azi їп istoria 
culturii noastre, Acest festival de anvergură este, fără îndoială, o probă de temeritate. 
Ne-am asumat mari riscuri... ». 4 | 
Rareori se întîmplă, de această parte a Europei, ca un director de festival să 
se exprime în astfel de termeni cu privire la o manifestare de el însuși promovată. 
Încă de la deschiderea primei ediţii а «Saptaminii internationale a Muzicii Noi », 
la finele lunii trecute la București, Ştefan Niculescu introducea acest ton de auto- 
congratulare. Complezenta fata de sine, iată una din mostenirile cele mai pernicioase 
ale erei comuniste. S-ar părea că ea continuă să fie strîns lipită de gindirea cea mai 
intimă, chiar a celor care prin cultura şi cunoştinţa ce au despre Occident ar trebui 
să ştie, de azi înainte, cum să-și păstreze singele-rece. Dar curajul de a fi lucid se 
învaţă greu. Surprinzător este că acest fel de a fi este acceptat cu seninătate pînă 
şi de tinerele generaţii de la care te puteai aștepta să-și ia soarta în miini cu mai 
multă tărie. E adevărat însă că aceasta nu se petrece decît în muzică — în artă în 
general — si nicidecum în sfera politicului unde contestaţia este după cum se stie 
mult mai virulentă, în ciuda unei Puteri duplicitare. În domeniul muzicii românești 
însă, n-a existat un real conflict între generaţii, cel putin’ pornind de la începutul 
anilor ‘70, Înaintea acestei date, competiţia între stiluri se ascundea sub masca 
« luptei ideologice». Ulterior, puterea a încheiat un pact tacit cu artiştii, prin care 
fi lipsea de orice posibilitate de comunicare cu celelalte componente ale societății 
dar; în schimb, le lăsa libertatea de a stabili întrei ei un fel de ierarhie de uz intern, 
strict limitată în breasla lor. La timpul ei, în cuprinsul acestei ierarhii s-au lilustrat 
certe valori, doar procesul de primenire era stopat. Încă si azi, tinerii compozitori 
nu per a se grăbi să pună în discuţie. acest mecanism. lar acela care îl contestă — са 
de pildă lancu Dumitrescu, ani de zile marginalizat — este considerat drept nebun. 


instaurarea dialogului. 


De la această primă ediţie a Săptăminii internationale a Muzicii Noi se puteau 
aştepta cele mai rele situații. Cu atit mai mult cu cît în vremea dictaturii cultura 
nu era decit o soluţie de compromis. Totuși, în această {ага a existat din totdeauna 
un adinc respect fata de cercetarea intelectuală și artistică. Astfel încît, datorită 
unei campanii de informare bine condusă, săli de concert şi spectacol a priori prea 
vaste pentru un festival de avangardă s-au aflat pline de public. Pind și televiziunea, 
atit de contestată pentru partialitatea ei, a înregistrat toate concertele festivalului 
şi a difuzat chiar, în direct, o bună parte din ele. Citeva alte muze. purtind nume 


* Cronică muzicală apărută în ziarul « LE MONDE » — Paris, iunie 1991 
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ciudate («Association Française d'action artistique», «Deutscher Musikrat », 
« British Council ») s-au aplecat binevoitoare asupra acestul nou născut pentru a-i 
garanta o anume siguranţă materială, Cit privește pe tată! acestuia (Ministerul Cul- 
turii) şi pe mama sa (Uniunea Compozitorilor români), ei au cheltuit pînă la ultimul 
lor bänut. Drept este că argumentele financiare — în parte näscocite — au fost 
acelea care au exclus timp de ani de zile pătrunderea muzicii contemporane inter- 
naționale în sălile de concert românești. Așa fiind, principalul scop al acestei prime 
ediţii a fost deci instaurarea dialogului: între compozitorii români și omologii lor 
străini; între muzicienii activi în România și confrații lor din exil; nici compozitorii 
din Basarabia nu au fost uitaţi în cuprinsul acestui dialog. 

Trebuie notat că orchestrele românești posedă practica muzicii contemporane 
(autohtone): multă vreme a existat obligaţia de a înscrise în programul fiecărui 
concert simfonic cite o piesă recentă din repertoriul naţional, Astăzi, în condițiile 
unei obligatorii rentabilitäti care exclude orice pas bătut pe loc, practica aceasta 
a prilejuit apariţia unor solide competenţe. Astfel, în cursul festivalului, Orchestra 
Naţională Radio sub bagheta dirijorului Corneliu Dumbrăveanu (care trăieşte în 
Olanda) a interpretat memorabil Jonchaies de Xénakis și Konx-Om-Pax de Scelsi, 
Cvartetul Bălănescu, cu sediul în Marea-Britanie, a dovedit o fantezie a detaliului 
şi o coeziune pe măsura pieselor Fragmente-Stille — An Diotima de Luigi Nono, Cit 
despre trio-ul Contraste, ai cărui membri aparțin Orchestrei Filarmonice din Timi- 
зоага, indeminarea si știința punerii în relief au fost desävirsite. 

Printre interpreţii invitați figurau desigur vechii prieteni ai muzicii românești: 
Pierre-Yves Artaud, Barrie Webb, Daniel Kientzy, ansamblul « Antidogma» 
din Torino, Unul din' concertele cele mai desävirsite a fost acela dat de ansamblul 
«Concertino », alcătuit din studenţi ai Conservatorului din București; el a dovedit 
că această instituție a rămas una din cele mai eficiente şcoli de interpretare din 
Europa. Calitati identice зе întîlnesc și'în cuprinsul ansamblurilor de specialitate 
constituite, ca în oricare altă țară, în jurul unor compozitori notorii: « Ars Nova», 
în jurul lui Cornel Тагапи, « Hyperion » în jurul lui lancu Dumitrescu, « Archaeus » 
în jurul lui Liviu’ Dănceanu. De reţinut că proliferarea ansamblurilor de muzică 
contemporană în România este în egală măsură eroică și factice atîta vreme cît instru- 
mentistii vor accepta, în virtutea unei; vechi 'practici, să cînte fără a fi remunerati. 

Muzica românească cere să fie ascultată cu o mare disponibilitate a minţii: 
lentă, evoluţia ei se realizează prin'transformari continue, Să fie oare vorba de о 
şcoală! la sens propriu? Unitatea acestei şcoli s-ar datora atunci tratării specifice a 
variației $i a ornamentului, ale căror origini s-ar :situa'în muzica vocală și în tradi- 
tiile orale. Astfel, muzica românească se delimitează atît de curentele: repetitive în 
stil american cit și de dialectica abilă și grăbită a Europei noastre occidentale (sur- 
prinzătoare in acest sens Muzica spectrală pentru saxofon și bandă de magnetofon 
a lui Călin loachimescu). In România, ca și aici, tînăra generaţie nu mai crede în 
valoarea căutărilor prospective și a experimentului: un Horațiu Rădulescu rámine 
deci o excepţie în tara lul de baștină ca $i în țările sale adoptive. Ceea ce se respectă 
în România este soliditatea formel, După cum există асојо о preferinţă îngrijoră- 
toare pentru realizările pur academice (care nu au nimic de-a, face cu transforma- 
tionismul inventiv ај. unui maestru, precum Tiberiu Olah). După cum iarăși, nu este 
respinsă nici ritmica ostentativ regulată: nici vorbă de vreo apropiere de ambiguita- 

tea deplin asumată a unui Mihai Mitrea Celarlanu, sau:de « derapajele » controlate 
ale unui Costin Miereanu, si unul si celălalt adepti al unui post-modernism bine tem- 


temperat. 
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Veritabil paradox într-un regim comunist, învățămîntul compoziției muzicale 
a fost, vreme îndelungată, predat în România de către compozitori luminati, infor- 
mati și deplin angajaţi în avangardă, li revine lui Octavian Nemescu, devenit profe- 
sor la Conservatorul din Bucuresti după căderea regimului totalitar, adevărat cam- 
pion al inconfortului intelectual, să vegheze la perenitatea acestui spirit speculativ. 
Ramine de văzut dacă elevii claselor de compoziţie vor accepta să preia stafeta de 
la înaintașii lor sau se vor lăsa atrași — precum în alte tari — de certitudinile neo- 
clasice ale unei serlituri fetișizate. Cu ocazia acestei prime expoziţii internaţionale 
a tinerei muzici românești, concertul dat de studenjii-compozitori s-a dovedit 
mai inventiv pe planul desfășurării scenice decît pe acel al substanţei muzicale pro- 
prii, Dar simplul fapt de a concepe un spectacol în spirit anticonformist înseamnă, 
о tentativă de a te dezbăra de rutină și de a repune în discuţie preceptele academice. 


COSTIN CAZABAN 


(tradus din limba franceză de Colette Ghimpeteanu) 


CU PRIVIRE LA «SAPTAMINA INTERNAŢIONALĂ A MUZICII 
CONTEMPORANE» DE LA BUCUREȘTI (23—30 mai 1991) 


Un articol semnat de DI. Costin Cazaban, intitulat « La Roumanie expose son 
avant-garde » — « România îşi expune avangarda »—, apărut în cursul lunii iunie 1991 
în cotidianul « Le Monde », pretinde în felul său să informeze publicul francez asupra 
evenimentelor ce au avut loc cu ocazia festivalului de la Bucureşti « Săptămîna Inter- 
națională a Muzicii Contemporana ». Doresc în primul rind să mă prezint, pe scurt. 
iar în al doilea rînd să mulțumesc călduros responsabililor Revistei « Muzica » de 
a-mi oferi prilejul să-mi spun, si eu cuvîntul. 

Avînd o pregătire profesională esențialmente literară, am venit in intimpina- 
rea muzicii absolut ca autodidact, pasionat încă de tînăr pentru muzica timpului 
nostru din toate acele tari unde se dezvoltaserä şcoli valoroase, avînd o preferinţă 
marcată pentru Rusia si ţările din Estul Europei. Foarte curind am fost profund 
atras de originalitatea specifică a muzicii româneşti din secolul nostru, pornind de 
la opera fundamentală a lui George Enescu și de la aceea a compozitorilor activi 
după trecerea dificultăților perioadei staliniste. La scurt timp după fulgerătoarea 
apariție a şcolii poloneze și instituirea festivalului « Toamna Vargovianà », la Bucu- 
resti si Cluj compozitorii români Anatol Vieru, Ştefan Niculescu, Myriam Marbé, 
Tiberiu Olah, Aurel Stroe, Cornel Täranu, Nicolae Brindus, Dan Constantinescu, 
Liviu Glodeanu, Mihai Moldovan s.a. afirmă refuzul lor categoric față de academismul 
oficial şi adeziunea lor la marile curente ale avangardei europene din anii 50/60, 
« refrecventate » prin prisma întregii tradiţii culturale românești. În ce mă priveşte, 
cu prilejul mai multor călătorii în România încă din 1971, am putut urmări remarca- 
bila evoluţie a acestor compozitori, apoi a celor din generaţiile mai tinere, de cele 
mai multe ori elevi ai primilor compozitori, menţionaţi mai sus. Cu:toata agravarea 
crescîndă a unei situaţii politico-sociale ajunsă inacceptabilă la finele anilor 80, 
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majoritatea compozitorilor reușiseră cu preţul celor mai mari greutăți să-şi apere 
independenţa. Unii, dintre cei mai talentați, au emigrat în diferite țări ale Europei 
occidentale, cu precădere în Germania Federală, Franța şi Olanda, Discurile, parti- 
turile şi informaţiile culese în călătoriile mele m-au ajutat să capăt o largă viziune 
panoramică asupra muzicii românești de astăzi, şi aceasta fără nici un aport din 
afară, cu excepţia trimiterii sporadice de discuri, uneori prost alese, de către vechi 
prieteni ai mei bucureşteni, străini de cercurile muzicale; viziunea ce o am, chiar 
dacă privilegizzi pe compozitorii și lucrările ce dovedesc cel mai mare angajament 
în modernitate, nu respinge totuși cele mai felurite estetici — poate și « conserva- 
toare» — cu condiţia ca motorul acestora să fie o sinceritate evidentă. În Franța 
şi în majoritatea țărilor europene (cu excepția Germaniei Federale), puţini la număr 
sau deloc sînt criticii muzicali — în afară de foarte strălucitul și entuziastul muzico- 
log belgian Harry Halbreich — care vădesc vreun interes pentru muzicile din 
țările de Est si Rusia, O atare situație m-a îndemnat să iau condeiul în mînă ca să 
valorific cunoştinţele adunate în lungul anilor si să încerc a le comunica cu entuziasm. 
Astfel, în 1987, am putut publica o mică lucrare: 1953—1983, Treizeci de ani de muzică 
sovietică. De atunci încă, intentionez să scriu o a doua carte despre istoria muzicii 
româneşti. Evenimentele din decembrie 1989, apoi invitaţia primită de a participa 
la « Săptămîna Muzicii Contemporane Internaționale » mi-au îngăduit să iau contact 
pentru prima oară cu cercurile româneşti ale muzicii contemporane. 

Să mi se ierte această lungă introducere înainte de a o încheia cu întristătorul 
articol al D-lui Cazaban asupra căruia nu voi mai reveni după aceea. Urmare acestui 
articol, am trimis o scrisoare de protest D-nei Anne Rey, redactorul-sef al rubricii 
muzicale de la «Le Monde», exprimîndu-mi indignarea fati de afirmaţiile D-lui 
Cazaban, precizînd: « Faptul că acesta are nişte socoteli personale de lichidat cu 
Ştefan Niculescu și sau cu Uniunea Compozitorilor Români nu interesează citugi 
de putin pe cititorul francez care are dreptul la o informare completă şi obiectivă 
cu privire la această manifestare. În plus, acel festival era situat sub semnulprieteniei 
seculare dintre țările noastre înrudite prin limbă. Notez printre altele că lesne şi 
practic este pentru Dl. Cazaban — care este și cronicar la «Le Monde. de la 

Musique» — să dea lovitura impunindu-si punctul propriu de vedere şi în «le 
Monde ». Tocmai de aceea, în concluzia acestei lungi misive cu care v-am răpit tim- 
pul, vă rog insistent ca, în deplin consens cu spiritul de deschidere ce predomină 
la « Le Monde », să-mi acordati un drept la replică prin care doresc să prezint sumar, 
într-o altă lumină, cititorului francez festivalul şi creația muzicală românească 
actuală, . , ». Răspunsul D-nei Rey а sosit neintirziat. Printre altele îmi scrie:« Dys. 
puneţi foarte grav în discuție probitatea ziaristică a D-lui Costin Cazaban I. . «h, aflați 
că înainte de a П. ип colaborator permanent al lui « Le Monde» (care, aflaţi şi acest 
lucru, de multă vreme nu mai are nici o legătură cu «Le Monde de la Musique»), 
Costin este și unul din cei mai buni prieteni ai mei, Obiectivitatea reporajului său 
mi s-a părut fără cusur, în caz contrar nu l-am fi publicat |, . .». Este de la sine inte- 
les că am răspuns D-nei Rey așa cum o merita, arätindu-i că asemenea argumente 
Pun. în cauză însăși deontologia profesiunii de ziarist, De altfel, scris la repezeală, 
vizibil la supărare, pe o hirtie marcată cu en-téte-ul « Le Monde », răspunsul D-nei 

se constituie chiar într-o culpă profesională faţă de dreptul francez al muncii, 

Prefer însă să inchei aici aceste puerile polemici si să trec în fine la esențial: 
« Săptămina Internațională a Muzicii Contemporane », 


La primirea programului: cvasl-definitiv al festivalului, am fost surprins să 
Constat că el se prezenta aproape ca ilustrul său înainta, « Toamna Varșoviană »: 
toti compozitorii academisti erau absenţi din program iar orientarea « Săptăminii » 
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către domeniile cele mai noi ale muzicii de azi era clar definită. M-am more să 
remarc numele lui Ștefan Niculescu ca director artistic, asistat d o р е ис 
cuprinzind пите ca Doina Rotaru, Octavian Nemescu, Călin ra Are Viu 
Dănceanu, toți aceștia fiind, după mine, се! mai buni reprezentanţi din ci ferite gene- 
ratii ale creaţiei muzicale românești. И a 

Pentru început voi vorbi despre lucrările și interpreţii români care m-au inte- 
resat cel mai mult, apoi de lucrările din muzica contemporană internaţională. 

Încă de la primul concert în sala Radio, piesa concertantă de Tiberiu Olah 
Un obelisc pentru Wolfgang Amadeus, cu saxofonistul Daniel Kientzy si Orchestra 
Radio-Televiziunii sub bagheta excelentului şef de orchestră român emigrat — dar, 
din fericire, revenit pentru această ocazie — Corneliu Dumbrăveanu, a însemnat 
un moment puternic și a dovedit prin acest omagiu de circumstanță adus lui Mozart 
ştiinţa şi inspirația compozitorului și minunata sa măiestrie în ce priveşte scriitura 
orchestrală. Apoi, fabulosul recital al nu mai putin fabulosului clarinetist Aurelian 
Octav Popa a constituit pentru mine viziunea unei legende vii: de citi ani nu trăisem 
în compania unora din discurile sale, deplingind că nici un organism oficial nu-i pro- 
punea turnee în Franța ! După aceea, o descoperire, aceea a Grupului « Traiect » 
dirijat si însuflețit de Sorin Lorescu, si el compozitor, care ne-a permis să descoperim 
o partitură semnată de el, foarte reușită, Suono-Tempo, precum si lucrări de Maia 
Ciobanu, Fred Popovici si Corneliu Cezar. Primii doi aparţin tinerei generații si 
mi se par foarte promitätori, iar ultimul, mai virstnic, mi.se pare că nu ocupă locul 
pe care-l merită în viaţa muzicală românească, poate din cauza prea marii sale modes- 
tii, Alte descoperiri si în cursul zilelor: următoare datorită unor mici formaţii: Gru- 
pul-de instrumente de percuție de la Cluj, in special cu Hexagon de Adrian Pop — pe 
care îl ştiam dinainte printr-un disc — și cu Christmas Carol a compozitorului emi- 
grat în Franța, Mihai Mitrea-Celarianu, de altfel neprezent la festival; trio Contraste, 
cu cîteva revelații componistice: де Adrian Raţiu din generația mijlocie de loan 
Dobrinescu şi Dana Teodorescu, ambii din cea mai tînără generaţie. Acest trio este 
alcătuit de Emil Sein (clarinet), Sorin Petrescu (pian) și Doru. Roman (percuție). 

Fiica compozitorului cu © stilistică foarte personală, Pascal Bentoiu, actual- 
mente Președintele Uniunii Compozitorilor Români, anume Ioana Bentoiu (soprană), 
care trăieşte în Elveția, ne-a oferit cu timbrul säu-sprinten plin ‘de prospeţime, 
acompaniată de pianistul J.-F. Antonioli, un recital consacrat lui Schonberg, Webern, 
Dallapiccola: precum și unui ciclu compus de tatăl său, Incandescente. Orchestra 


de Cameră: Radio împreună си Corul «Antifoni i j 
de luminată a lui Ludovic Bacs "Pea. Der puiet at 


românești!) ne-au prilejuit un ге 
coarde și percuție de’ Doina Rotar 
— căruia fi este dedicată lucrare — 
şi orchestră de Mihai Mitrea-Celaria 
aparenta sa naivitate; în fine,acel D: 
orchestră, de Costin Miereanu, 


tată iarăși cu o virtuozitate absolut stupefiantă de același Dan 


ane și dispo- 
atit de cuceritoarea piesi a 
aceleași elemente sonore, 
Cetatea. deschisă de Aurel Stroe 
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— uvertura operei sale Eumenidele —, Aksax de Costin Miereanu, Chant-Son de 
Ştefan Niculescu; în sfirșit, piesa Metaksax de Anatol Vieru care nu a putut fi execu- 
tată din cauza unui foarte nefericit accident tehnic, 

Şi, din nou, o descoperire: Atelierul de Muzică Contemporană « Агсћасиз », 
sub conducerea trombonistului englez Barrie Webb, ne-a oferit Quasi-Opera de 
Liviu Dănceanu, unul dintre cei mai înzestrați compozitori ai tinerei generaţii; 
lucrare uimitoare — chiar dacă nu complet reuşită —, burlescă în spirit kagelian, 
oarecum provocantá şi amintind în felul său prin multiplele interpretări « jucăușe » 
ale cintäretilor-instrumentisti anumite tradiții populare românești. Mezzo-soprana 
germană Roswitha Sperber, devotata interpretă a compozitorilor români (și mai ales 
a compozitoarelor) într-un program bogat cu Cvintetul de suflători « Concordia », 
cu violoncelista Anca Vartolomei.și clavecinista Diana Popescu, ne-a dat pagini foarte 
dificile din Adriana Holszki şi Violeta Dinescu. 

Încă o «legendă vie» de o enormă importanţă pentru mine: Cornel Тагапи 
şi ansamblul său «Ars Nova» din Cluj. lată-l pe Táranu compozitor si animator-sef 
de orchestră: este sigur că, fără el, creația românească actuală ar fi lipsită de un 
element esenţial! Cite discuri atestînd aceste două activităţi ale sale n-am ascultat 
pina la uzura lor?: Acum, îl aveam în fata mea, acest ansamblu, în carne și oase; 
Тагапи a dirijat о scurtă cantata compusă de еј, Memento, avind ca solistă pe 
soprana Edith Simon. Programul a- mai „cuprins alti trei compozitori români din 
emigrație: Eugen Wendel (de la Köln) си. Quadro, Costin Cazaban (de la Paris) 
cu Treillis şi: Lucian Metianu; (de la Lausanne) cu; Mobile, un extras din Quatuor No 2. 
Net cel mai interesant mi s-a părut primul, cu:un stil concentrat, foarte «scris» 
şi de o complexitate excepţională. Un concert simfonic al Orchestrei Filarmonice 
« Banatul» din Timişoara — un пите care mă- obsedează pentru multe motive, 
altele decit muzicale. '. —, dirijat de Remus. Georgescu despre care știam că este 
unul din cei mai, înflăcărați apărători ai muzicii noi, compozitor el însuși, ne-a oferit 
Simfonia nr. 2 «Opus Dacicum » de Ștefan Niculescu — o piesă de căpătii printre 
cele din ultimii ani. Niculescu se inspiră din. proporţiile geometrice ale unui vechi 
monument din antichitatea dacică din care s-au pästrat doar urme. Uimitorul drum 
al memoriei. .. unde vechiul slujeşte noul ! În acelaș program, foarte liricul « Con- 
certo pentru vioară și orchestră» de, Nicolae Brindus cu Mălina Dandara ca solistă 
precum si descîntătorul, Exorcism pentru, flaut și, orchestră де Remus Georgescu 
cu excelentul artist Gavril Costea ca solist. 

Sositi din capitala Republicii Moldova, instrumentistii Cvintetului de alámuri 
din Chişinău, ne-au propus ип: mănunchi de opere de mai: puţin interes totuși; 
piesa vocală initial prevăzută, Mioriţa de Tudor Kiriac, пи а avut loc, cîntăreaţa nemai- 
putînd, în ultimul moment, apărea. Oricum, s-a putut măsura distanța саге separă 
maturitatea generală a şcolii românești de aceea, încă în {аза a micii surioare moldove- 
ne: Gheorghe Negrea, Ghenadi Ciobanu si Marian Stârcea mai au destul drum 


de parcurs. Lou 

În cadrul unui copios recit: 
Hrisanide — де mult emigrat in 
Rotaru si o Sonată de însuși Hr 


al de flaut și pian, Jos Zwaanenburg și: Alexandru 
Olanda — au interpretat între altele: Dor de Doina 
isanide. 51 din nou un concert а! Orchestrei de 
Cameră Radio sub bagheta tindrulul Cristian Brâncuși, cu coruri magnific animate de 
Aurel Grigoraș şi cu mezzo-soprana Roswitha Sperber au interpretat o lucrare 
esențială a acestui festival, anume Requiem de Myriam Marbé consacrat comemorării 
unui eveniment intim prin evocarea plină de rafinament a trei nuanţe de «albastru»: 
albastrul lui Fra Angelico, albastrul Vitraliilor lui Marc Chagall și albastrul de yog: 
nef. Puse alături de o operă muzicală atit де puternică, Valses ignobles et pas senti- 
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mentales ale lui Dumitru Capoianu, singurul «academist » din tot acest festival, 
au apărut — în ciuda unul titlu promiţător са ireverență și sarcasm — foarte sărace 
şi derizorii. În schimb, Iubiri de Horaţiu Rădulescu, compozitor emigrat și trăind 
cînd în Franţa, cînd în Germania, sub propria conducere a acestuia, mi s-a părut — ca 
alte lucrări ale sale ascultate la Faris — plin de idel și « găselnițe » sonore plecînd 
în toate direcţiile într-un fel deseori incoerent. Diverse contratimpuri, între altele 
defectiunea de ultim moment a contrabasistului Fernando Grillo, au dezorganizat 
concertul initial prevăzut de lancu Dumitrescu — un compozitor cu puternică per- 
sonalitate și animatorul-sef al ansamblului Hyperion, nu o dată venit și la Paris. De 
asemenea, interpreții dirijati de Jean-Louis Vicart nu au putut da decît Déseintégra- 
tions pentru bandă de magnetofon si 17 instrumente ale francezului Tristan Murail, 
Pierres Sacrées de lancu Dumitrescu, iar Ana-Maria Avram, soția acestuia — una 
din marile speranțe ale tinerei generaţii — a interpretat la pian cu dispozitiv sonor 
piesa proprie Ouir dans sa chair pleurer le diamant. — 

Altă descoperire: ansamblul de cameră « Concertino » condus de Dorel Paşcu. 
Alte nume noi pentru mine: Dan Constantinescu, din generația medie care, vai, se 
räreste (cu Sextet), Nicolae Beloiu (Cinci ditirambe), Dan Dediu — pe care l-am găsit 
extrem de înzestrat judecînd după această unică piesă (Ornaments) și, în fine, Marius 
Constant al «nostru», român de origină (cu Winds). Emigrat la Londra, Alexandru 
Bălănescu se întorsese în țară împreună cu muzicienii din Cvartetul care îi poartă 
numele și ne-a oferit, între altele, Cvartetul de coarde nr. 3 al tînărului Adrian lorgu- 
lescu și un altul de Corneliu Dan Georgescu, compozitor de asemeni emigrat. 

Un foarte amuzant « happening » organizat într-o seară la Conservatorul din 
Bucureşti de către studenții clasei de compoziție a introdus un complement anti- 
conformist din cele mai distractive chiar dacă muzicile oferite în cursul acestei « reac- 
tii» nu mi s-au părut prea deosebite. 

E locul să deplîng că din cauza unor absurde probleme de interpreţi, Telegra- 
mele lui Anatol Vieru nu s-au putut da în cadrul unui program de opere de cameră 
în versiune de concert. În schimb, Daniel Kientzy a reușit un adevărat act de bra- 
vură virtuoză, nemaiauzită, cîntînd la 6 saxofoane ca unic instrumentist în opera 
Eumenidele de Aurel’ Stroe, o capodoperă absolut excepțională prin - climatul său 
incantatoriu accentuat de folosinţa limbii antice grecești. Am mai reținut și magni- 
fica prestare a Stelianei Calos, mezzo, interpretă de predilecție a muzicii noi, рге- 
cum și pe ceilalți soliști -și cei 6 coristi sub direcția lui Remus Georgescu. 

Ultimul concert simfonic — înaintea căruia Ştefan Niculescu a rostit în româ- 
nește acea alocuțiune саге a stirnit minia D-lui Costin Cazaban — aducea un oma- 
giu, sub direcţia lui Cornel Dumbráveanu la pupitrul Orchestrei Simfonice Radio, 
celor doi compozitori români prematur dispăruți: Liviu Glodeanu, cu ale sale Sase 
piese pentru orchestră, și Mihai Moldovan cu Vitralii; dar şi românului emigrat de 
mult în Italia, Roman Vlad, cu Amore e morte. În fine, Concerto pentru contrabas de 
Călin loachimescu m-a deceptionat întrucîtva prin impresia се mi-a lăsat de lucrare 
ruptă sau neîncheiată structural. 

Timpul nu mă lasă ca să evoc partea «occidentală» a festivalului. De aceea 
mă voi mărgini la momentele cu adevărat esenţiale. Dumbrăveanu a fost remarcabil 
in: Jonchales де Xénakis dar si mai mult cu corurile pregătite de Aurel Grigoraș 
în Konx-Om-Pax de Glacinto Scelsi, o pagină încă neauzita la Paris; Cage, Messiaen, 
au fost de asemenea executáji de clarinetistul A. O, Popa; ansamblul italian « Anti- 
dogma Musica» din Torino a dat o strălucită panoramă a creației compatriotilor, 
italienii Berio, Sclarrino, Scelsi, Corregla, Gorli, Castagnoli. Piesele lui J. Sérébrier, 
executate de ‘percutionistii clujeni, ne-au cam deceptionat, cele de Alain’Louvier si 
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Steve Reich, ni s-au párut de un nivel convenabil. Pierre-Yves Artaud, cu Orchestra 
de Cameră Radio, a interpretat cu multă spontaneitate Concerto-ul pentru flaut de 
Yves Prin, Dar Remus Georgescu a fost acela care a insufletit trama poetică si atit 
de delicată a lucrării Lice de la Nuit scrisă de tînărul compozitor francez Laurent 
Cuniot, Roswitha Sperber a interpretat împreună cu A. Vartolomei si V. Popescu 
Deveselu cele Doud lieduri pe texte populare germane de Sofia Gubaidulina, a căror 
scriitură este de un mare rafinament. Recitalul trombonistului britanic Barrie 
Webb a acordat mult loc operelor experimentale ale lui V. Globokar, J. Harvey, 
David Felder, Michael Clarke și el însuși. Am vorbit mai sus de Désintégrations ale 
francezului Tristan Murail. Duetul german pentru pian al lui Andreas Grau și Gotz 
Schumacher a interpretat Trols Plăces de С. Ligeti și mai ales monumentala Mantra 
de К. Stockhausen; nu mai putin monumental, datorită Cvartetului Bălănescu, a 
fost Fragment... still an Diotima de L. Nono, În fine, polonezul W. Kotonski cu 

Tetra Incognita a atras atenția datorită baghetei lui C. Dumbrăveanu. 
lată care au fost impresiile mele. /.. ./. Sper din toată inima că anul viitor va 

cunoaște o nouă ediție a acestui festival poate chiar $i altfel gîndită. 
J. DI VANNI 


(tradus din limba franceză de Colette Ghimpeteanu) 


WORLD MUSIC DAYS — ZÜRICH, SEPTEMBER 1991 


A fatality. roams over any festival of new, music:; mediocrity. And not only 
this. The confrontation between present and past has always been unjust. History 
brings forward the masterpiece; present means everything, the тоге so today, in 
the tremendously eclectic world or contemporary art. A fact which seems sympto- 
matic for this end of! millennium is the lack of style; or is it that the concept itself 
has lost its, meaning? 

Out of the: 800 scores submitted ito the jury of this Festival, organized by the 
International Society: of Contemporary Music = taking place every year in а diffe- 
rent country — 72 works were selected. Such a selection comes up against short- 
comings from the very beginning. In the first place, there is the absence of a recor- 
ded document to accompany the score, in most cases: Old Caragiale has taught. us 
a longtime ago that music is ''somethin' that sounds"! | The actual feeling of musical 
time, the spectral, unforeseeable interplay of harmonics making up the sound cannot 
possibly be circumscribed: by any graphic symbol. No score, even if itis skimmed 
over by the most able person-can foretell the fortuitous interplay of these — spatial 
and temporal — elements; making up the stream of music; еуеп а composer who 
meticulously writes down his most elaborate virtual sounds, filtered by his own 
sensitiveness might be taken by surprise. So what can be obtained from a selection 

of scores? — a certain, professionalism of the chosen, works, as regards the making 
of the composition, and, under the category of "experiment", a few more ог, less 
Singular and non-conformist projects. 

In the case of the. Zürich Festival 


— contrary to expectations — there, also 
appeared obvious discrepancies between:anticipations and results, 


both as regards 
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the subsidies granted by sponsors, and related to the presence of groups and inter- 
preters in concerts that had already been prefigured. Hence the exclusion of certain 
works selected by the jury, replaced by others. | have attended three to four concerts 
every day and lost quite a lot of (musical) time. Sometimes one had to take into 
account fatigue and give up certain things, fearing it was then that the much expec- 
ted masterpiece (1) would show up. Next day, the coleagues reassured you every- 
thing had been as usual; but to what extend can one rely on his fellowman's taste? 

The Festival took place under the slogan "Тһе breaking in from the borders" 
— in other words, something like a “discontinuity coming from outside the bor- 
ders". Expounding the principles of selection, the President of the Jury, Jürg Wit- 
tenbach (Switzerland) stated that the proposed works were mostly of the kind 
cultivating “peripheral phenomena, music achieved by uncommon means, untested 
forms, generally speaking ‘unaccepted’ contents" (. . .), He went on as follows: "We 
have thought of presenting new methods of. making music, experiments defying 
the concert ritual, strange sonorities, novel combinations of instruments, various 
areas and means of expression interfering with other sources, microtonality and live- 
electronics, instrumental and vocal theatre, mixtures а.о. (. . .)." The author after- 
wards asks himself a series of questions related to the present-day, social and cul- 
tural context in which the musical phenomenon takes place and to what extend 
the Festival can fulfil its task under the given circumstances. What is the musical 
world, the world of music today, and to.what extend productions of the "'centre" 
or of “periphery” may generate anything either “'stimulating”, or ''stirring" ... 

Little of all these in Zürich: but this fact is not unique. It is rather 
general. Still, taking the Festival as a whole, my attention was sometimes drawn by 
works which — regardless of the programme and complexity — had something 
remarkable in them. There were such instances; Some: other .works were forgotten 
immediately after being performed; both works by famous composers and by unk- 
nown ones belonged to this category, ‘without discrimination. What conclusion 
are we supposed to draw? In the first: place, that: any academism of — obviously, 
European — nuance: has completely gone out: of the area-of general interest. And 
if the juries keep on promoting works according: to the same well-known criteria 
of ‘‘correctness’’, they are doing it out of two reasons: either because the National 
Sections do not send anthing else, — and each of them is entitled to a performance 
during the Festival; or, in the second place, out of а (partly) exaggerated wariness 
versus radical experiments. In the sphere!or professionalism (of the score) we are 
anyway more certain not to be mistaken. |.have listened to long series of well made, 
well prepared, well interpreted (and well-forgotten) works. Related to selection, 
there is one more reason, rather ‘prosaic, namely the: avoidance of experiment, 
because of too high costs: as could be séen, the Swiss industrialists were not too 
eager to invest in the Festival. Asia result, the World Music Days in Zürich were 
primarily an occasion — entirely praiseworthy! — for the confluence of common- 
places. This was ап :оссаѕіоп for musicians'all over the world-to meet:or see again 
each other around the same table, a truly round table, in order to participate in 
oo: For better, for worse, according to times, This is undeniably a splen- 

As was the case last year in Oslo, we witnessed again a bitter fight with matter. 
Much materiality, little spirituality. Sophistication, carried on to its extremes, of 
what may become sound (not always music |) still seems an Important concern of 
the composers, An idol usually opposed to an essential creed, but far away from 
that 3rd millennium; which shall/be religious or it shall not be at all, as Malraux 
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put it. Although there was sacred music too: but, unfortunately, the religious senti- 
ment is not always generating an art able to match it. 

An interesting alternative was suggested to us in Zurich by the composers- 
not belonging to the European space: the presence of music. by composers from the 
Far East was massive and significant in the Festival; in spite of the ''Еџгореапсеп- 
trist” danger of whom nobody —it seems — is any longer spared. A danger, to 
the extend that the assimilation of a language — culturally constituted some where — 
intensifies or annihilated its own, characteristic and indomitable relationship, sen- 
sibly defined in any zone context, between the — individual-and collective — ego 
and the Absolute. The problem with'a mimetic behaviour stays. open -especially 
as regards sound, as happens in the case of any other communication system. A moda- 
lity that seemed truly outstanding to me, of melting the inherent contradictions 
resulting from the confluence of two obviously divergent spiritua'ities into a-per- 
sonal vision, possibly metamusical in its essence was offered to us by the Japanese 
composer Makoto Shinohara (living in; Europe for many, years). It is a natural and 
essential achievement of inner time, attained with a simple gesture and with an 
utmost economy of means. A musical time perceived as ап: ultimate, universalizing 
transcultural reality, Аз for the rest, approximately. the same swinging, more or 
less devoid of identity, between a so called ''Asian exotic" (from the Zürich view- 
point |) and a fine European school. But who would be able to give a final sentence 
in this almost worldly context, after hurriedly listening to tens of works? We would 
have expected such sentences, less rash, from, а jury better acquainted with the 
works, after sufficiently meditating upon sound and graphics; but, let us not lose 
ourselves in Utopias, there exists no such. jury: neither today, nor yesterday. 

Nevertheless: | think that these World Days of (contemporary). Music should 
not repeat the profile of any other Festival of new music, as enough of them take 
place all over the world yearly. There exist festivals and. contests dedicated espe- 
cially to young composers. Most Festivals are claiming first hearings: or ‘recent 
creations, Novelty (the chronological one, in the first place) and unpublished works 
are being considered almost obsessively. There are ‘'sacred monsters” all over the 
place. But let us not forget that paradoxically and against the (publicity) stream 
there existed two special cases in our. century: Yves and Scelsi. They were disco- 
vered and then included among the most important innovators of-present day musi- 
cal thinking when they were-elderly. These ‘cases might provide food for thought 
to our Society. According to certain opinions, much debated upon in the inter- 
national music press, presenting composers in festivals on criteria related strictly 
to young age means to avoid, (cultural): responsibility; a most of the time ‘'philan- 
thropical"’ halo, which has been quite easily accepted as;a functioning principle by 
certain specialized organisms — also guaranteeing an „almost certain. "success". 
On the other hand, the appeal to, recent works (also as a. principle) — and not 
to significant ones often .prevents the access of real values to. the, Festival, 
In keeping with such criteria, both Yyes and -Scelsi would not have pene- 
trated’ the. general musical consciousness, „Matthäus Passion could . never 
have been included among the .novelties of, . Mendelssohn-Bártholdy's .epoch ! 
This does not mean; that today and; лом a completely. unknown, Young 
composer could. not write an infinitely more, interesting, wark than Xenakis’ ог 
Stockhausen’s, The only problem is that this Festival's jury should discover it; the 
jury should have eyes (and ears) for it, and not for the age of the composer and the 
date when it, appeared, Only.then will It. take its well diserved, place within the 

-M.D, programme, Who knows in what drawer Iles the ‘‘stimulatiye!’, and 'stir- 
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ring" impulse (so rarely present in Zürich) of today's new music... The ISCM Festi- 
val cannot possibly work in accordance with the above mentioned criteria, in my 
opinion: it is not a Festival having a certain age and first hearing as its targets. It 
is, and if it is not, it should be a Festival of utmost, significant — unknown, or totally 
unknown achievements (in other words, that have not penetrated into the public 
consciousness) — of today's cultural period. This period is measured not by means 
of chronological data, but by essential impulses made palpable and turned into reality, 
This should be the proper task for a ISCM Festival in order to define its own profile, 
thus becoming a point of reference within the context of similar manifestations and 
assuming a leading part. In any case, the ISCM branches in all areas of cultural interest 
of the world, the connections of the Society in all these centres are all important 
premises. (1 wonder why so much emphasis was laid — both in written form and 
during the conferences organized in Zürich — on a so-called contemporary “centre” 
of Music — of a rather publicitary nature — placed somewhere in the Western 
World, as well as on all kinds of other ‘‘peripheries" ? The genuine Spiritual Centre 
of Music might (still) be in Tibet ! Anyway, | couldn't possibly detect it among the 
little electronic toys of the last generation or artificial satellites . . .). 

Coming back to our subject: within the context of the Festival, humour pro- 
ved more reliable than anything else (Kagel, Hakola, Wyttenbach, Apergis). Sensi- 
tiveness, "'the eternal feminine" (Gabriela Ortiz, Doina Rotaru, Frangis-Ali-Sade) . . : 
“The famous masters (Stockhausen, Klaus Huber, Penderecki, Lachenmann, Nord- 
heim). Excellent works — both symphonic and for chamber orchestras — genuine 
talent (Н. Hollinger,: Tobias P. M. Schneid, Z. Baginski, L. Dănceanu, J. Clarke, 
J. M. L. Lopez). An interpreter of genius — the violoncello player Frances Maria 
Uitti — in several concerts (for example Celliphonia by C. loachimescu). Class groups 
and: interpreters. 

As well as an organization devoted to the new music, striving to be up to the 
mark of expectations, struggling against sometimes’ insurmountable difficulties 


NICOLAE BRINDUS 


ZILELE MUZICALE DIN ZURICH, BOSWIL, 
WINTHERTUR SI BURGDORF 


Reinhardt Oehlschlagel 


, Festivalurile “internationale ale SIMC (Societății Internationale de Muzică 
Contemporană) се au loc în fiecare an în altă țară, oglindesc prin programele lor, 
prin stabilirea condiţiilor de participare, ca și prin organizarea în sine, schimbările 
ce au loc in lume, Înființată în anul 1922, la numai un an după terminarea Primului 
Război Mondial, SIMC a programat în primele ediţii ale Festivalului său, protago- 
nistif vieţii muzicale a anilor '20 — Schönberg, Strawinski, Bartok, Webern, Berg 
și Hindemith... pentru a nu-i numi decît pe cei mai cunoscuți, Inceptnd cu anul 
1933 activitatea SIMC a fost marcată de către nationalsocialismul german și de fascis- 
mul Italian si, în consecință, odată cu izbucnirea celuide al Doilea Război Mondial, 
continuitatea festivalurilor internationale SIMC a trebuit să fie intreruptă, pentru 
ca ele să fie mutate apoi, în anil 1941 si 1942 la New-York respectiv la San Francisco, 
Oarecum, în condițiile unei -« emigraţii americane». Înainte de acest an nu a fost 
пісі un festival SIMC organizat în SUA, apoi, doar încă unul singur. În 1946, odată 
cu Festivalul organizat la Londra se poate vorbi despre un' nou început al activității 
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internationale a SIMC. Dar, influența «erei McCarthy » а fost, în anii ce au urmat, 
atit de puternică încît secţiunea americană a societății a cerut si a obţinut partial 
eliminarea din cadrul membrilor activi ai societăţii a sectiunilor țărilor est-europene 
şi asta cu toate că statutul SIMC interzicea implicaţiile (motivațiile) politice în acti- 
vitatea sa... ()... În anii '80, însă, tendinţele de internationalism, dorința de coope- 
rare intensă între țările lumii se manifestă puternic аза încît, nu este de mirare că 
după politica de Perestroika și Glasnost din fosta URSS, deci după anul 1985 se fac 
simțite — си 2—3 ani intirziere, schimbări radicale în conformatia SIMC. Alături de 
Polonia, Cehoslovacia şi Ungaria — secţiuni cu o activitate aproape neîntreruptă 
în SIMC — astăzi România și Lituania au redevenit membre ale societăţii. Bielorusia, 
Bulgaria, Estonia, Letonia $i, în sfîrșit si Rusia fac parte dintre ţările care, in urmă- 
torii ani, aşteaptă acceptul де a deveni membrii ai SIMC. În programul festivalului 
din acest an, au figurat deja lucrări trimise de către compozitori din Leningrad şi 
din Baku. Dar deseori politica poate juca și un rol negativ, subminind activitatea 
SIMC. Putem vedea acest lucru în activitatea de astăzi a secţiunii jugoslave, secțiune 
care — datorită stării de tensiune si conflict din țară — a trebuit să renunţe la un 
festival deja planificat. În ultimii ani însă, numărul membrilor SIMC a crescut, în 
societate fiind incorporate {агі latino-americane (Chile, Mexic) şi est-asiatice 
(Taiwan, Malaysia). De asemena, în juriul de preselecție a partiturilor trimise la 
festivalul SIMC din acest an, au fost desemnaţi, pentru prima oară un asiatic şi un 
latino americano. Balanța Muzicii Noi a putut astfel să oscileze între creații 
contemporane europene şi extra-europene. 
Cine deplînge decăderea SIMC după anul 1945, așa cum a făcut-o muzicologul 
elvețian Anton Haefeli înaintea începerii Zilelor internationale ale muzicii noi de la 
Zirich, 1991, cu o dare de seamă detaliată publicată în paginile ziarului Neur Zăricher 
Zeitung, alege una dintre numeroasele posibilități de apreciere existente, și anume, pe 
cea mai « europeană ». Din fiecare tara si după fiecare festival, SIMC se vede și se apre- 
ciază altfel. În urmă cu doi ani, atunci cînd secţia franceză a anulat în pripă festivalul 
de la Anger, istoria existenței SIMC a marcat cel mai critic moment al ei, moment 
însă contracarat și chiar anulat, cîteva luni mai tirziu, de o adevărată «acțiune de 
salvare » a Olandei. A urmat apoi primul festival în Asia de Est, la Hong-Kong realizat 
într-o simbioză originală și eficientă cu Festivalul Societății Compozitorilor Asiatici. 
În anul trecut, festivalul a fost perfect organizat la Oslo, în Norvegia şi s-a bucurat 
de un succes deosebit. Importante și determinante pentru acest succes au fost impli- 
сагеа masivă a tinerei generaţii si programul atotcuprinzător de pedagogie muzicală 
carea «explicat » festivalul în întreaga tara. În Raportul său final, Norvegia remarca 
cu mîndrie: «Se pare că managementul norvegian legat de Zilele Internaţionale ale 
Muzicii Noi a găsit o nouă soluţie pentru viitorii organizatori — în 1991 Elveţia, 
1992 Polonia, 1994 Suedia — care au plănuit deja festivalele SIMC după modelul 
nostru, Acesta poate fi începutul unei profesionalizări care, cu timpul, va duce către 
interesul cu care Festivalul și SIMC vor fi privite». 
$i totuși, cel de al 65 festival SIMC din Zurich nu şi-a certificat legăturile cu 
modelul de la Oslo, Ми зе poate spune însă că Zilele Internationale ale Muzicii Noi 
de la Zürich au fost mai Putin profesioniste sau că ele au avut un deviz mai mic, Dar, 
са management, ele au fost pregătite altfel, mai conservative, mai putin diferențiate 
tematic, altfel jurizate, şi poate, de aceea, predispuse, vulnerabile, la anume « încurcă 
turi », са, de exemplu, cele cauzate de către numeroasele lucrări selecționate саге 
însă nu au mai putut fì incluse în programe, Piesele Festivalului dela Zürich au fost 
după cu totul alte criterii alese, decît cele de la Oslo, Au sosit peste 800 de Lie 
din aproape 30 de țări lar criteriile de selecție au impus anume tipare prestabiiite. Era 
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extrem 
dreptul Juriului să acţioneze astfel, Dar, multe dintre lucrările astlel alese, prin 


de ridicatele cheltuieli de prezentare pe care le-au presupus au арн, аЛ бора 
tofoliul de finanţe al Festivalului. $i cel care nu apreciază bogăția M rivată şi cea 
aparența opulentei ci o văd diferențiată, împărțită între proprieta | Divetlene nu 
de stat, cei care cunose marile greutăţi financiare ale vletii cultura t n putut fi 
pot fi decit surprinși și uimiti să constate cit de costisitoare төрен е" ЫЛ 
oferite, în acest festival, unui public numeric extrem de redus, ilit-tngenunchiat- 
de deschidere al Festivalului în care a fost programat oratoriul js dă sl ins 
ж disprețuit a compozitorului Klaus Huber, originar din | е ră одана! 
locuind la Freiburg, а stîrnit senzație (partitura presupune solişti, reci dire tarile 
bandă magnetică și orchestră ca și trei dirijori n.n)». 0... fiecare, ЕН 
membre ale SIMC şi-au organizat activitatea pe baze proprii astiel ca, inalia 
în care găzduiesc un Festival, să-i poată imprima clar « amprenta » led SIMC 
tarii-gazda. Elveția se numără printre micile ţări-central-europene (тә ФМС 
le oferă şanse reale. În Elveţia se află, de fapt, numeroase secțiuni regionale de d 
deosebit de active — de ex. cele din Geneva, Lausanne, Berna, Basel, St. Gallen, 
Zürich. La nivel supraregional însă, în afara situațiilor extraordinare de festival, 
Secţiunea elveţiană a SIMC este practic, inactivă. În Norvegia, situaţia este cu totul 
alta, activitatea este centralizată și organizată supraregional. În Țările de Jos în 
schimb, nu există membrii privati (persoane particulare n.n.) ai SIMC pe cînd în 
Polonia dimpotrivă, integritatea si calitatea secţiei se sprijină mai cu seamă pe 
activitatea membrilor independenți. În Zilele Internaționale ale Muzicii Noi de la 
Zürich au fost prezente doar cîteva secțiuni regionale; cele din Zürich, Basel, Win- 
terthur si St. Gallen...()... Muzicienii din Basel s-au ocupat, în principal, de 
partea electro-acustică a programelor instalînd si aparatura extrem de necesară 
pentru lucrarea Nimic nu este real pentru pian, instrumentul chinez Teekanne cu 
sonoritatea întărită electronic și un sistem sonor electronic miniaturizat, compusă 
de către sexagenarul compozitor american Alvin Lucier...()...Este-vorba de un 
experiment muzical cu caracter de performanţă pentru a cărui realizare a fost rezer- 
vata o întreagă seară. Au mai fost şi alte experimente.de teatru muzical în Zürich 
şi în Winterthur, printre care si.citeva |исгагћаје compozitorului-Jürg Wyttenbach 
din Basel, preşedintele juriului internațional al festivalului. 
Wyttenbach a fost si cel care, în fazele de organizare ale Festivalului a propus, 
са motto al întregii manifestări titlul si textul unei. pagini a scriitorului elveţian 
Ludwig Hohl « Von den hereinbrechenden Grenze ». În programul de sală, Wytten- 
bach își detaliază ideea: « Culturi periferice, societăți periferice, evenimente peri- 
ferice, probleme colaterale, vor deveni deodată Importante; idei fantastice, nebu- 
nesti se vor dovedi totuși rodnice; tehnici absurde, inimaginabile, se vor dovedi 
peste noapte, surprinzătoare deschideri pentru viitor, Diletantii, «песо! » dau, 
pe neaşteptate, impulsuri creatoare, Și starea lor marginalä devine de interes cen- 
tral. Cu acest motto vrem să creăm Un centru de greutate, un centru de interes 
prin care să îndemnăm compozitorii și compozitoarele să se preocupe de fenomenele 
marginale, de mijloacele de expresie și tehnice neobişnuite, de formele i 
mentate... Ме gîndim la formule noi de a face muzică, la cercetări la Sano um 
stranii și curioase combinaţii instrumentale, la micro-tonalitate și la pe sus pei 
live-electronic, la teatrul vocal și instrumental, la colaje si interpretări mules js 
într-un cuvint, la lucruri riscante și «exotice», Маи 


Wyttenbach: mal: adaugă în pledoaria sa că, din păcate, 
lucrări prezentate în acest an pentru Festival foarte 
criteriile enumerate mal sus, În același calet- 


à dintre numeroasele 
puţine prezintă interes; după 
Program mai sînt tipărite cîteva gîn- 
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duri ale scriitorului Ludwig Hohl care dezvoltă, tot în sensul celor arătate mal sus, 
enunţul biblic «$i cei din urmă vor 0 cel dintii», , “0. 

Exoticul fantastic ce se degajă din lucrarea pentru Blockflöte intitulată 
Huitzitl (Kolibri) a compozitoarei mexicane Gabriela Ortiz-Torres gl prezentată 
de către Conrad Steinmann într-un concert al Festivalului în Alte Kirche Boswil este 
un exemplu minunat pentru atit de doritele «evenimente marginale» a actualei 
ediţii a festivalului SIMC, O forma extrem de rară și de Interesantă ce combina exoti- 
cul cu non-exoticul — instrumentele japoneze tradiționale cu Instrumentele euro- 
pene — reuşeşte în partitura sa Cooperation compozitorul de origine Japoneză 
Makoto Shinohara astăzi stabilit la Amsterdam. ,().,, Dar marile surprize ale 
« marginilor » culturale si geografice ale lumii muzici! nol au fost oferite де două 
compozitoare din URSS ...()... Galina Ustwolskaja (n. 1919), fostă elevă a lul 
Sostakovici în lucrarea sa Grand Duet pentru violoncel și plan, excepţional Interpre- 
tată de către Frances Marie Uitti și Marianne Schroeder... ()... și compozitoarea 
Frangis Ali-Sade din Baku cu partitura sa datată 1974 Cvartet de coarde interpretată 
de către minunatul cvartet Minquet din Dusseldorf, 

O partitură laconicä și nonsalantá, banală, este, în opoziție cu cele prezentate 
mai sus, lucrarea The Snake Pit pentru clarinet, violă, violoncel și plan (cembalo) 
a compozitorului australian Stephen Cronin (n. 1960 la Bristbane) . . . O altă lucrare 
diametral. opusă acestei muzici cu totul ne-exotice și chiar neinsplrată, a putut fi 
ascultată în concertul de închidere al Festivalului, un exemplu de exotism central- 
european. Este vorba de o serie de lucrări pentru două plane acordate unul faţă de 
altul là un 'sfert de ton si în fata cărora s-au aflat Gertrud Schneider și Thomas 
Bachli. Acest, duet precedat de cîteva cuvinte de prezentare, a interpretat lucrări 
incitante, paradoxale, iritabile chiar, semnate de către compozitorii elvețieni Dieter 
Jordi, Martin Wehrli și Roland Moser, de rusul Ivan Wyschnegradsky și de Marek 
Kopelent (Ceho-Slovacia). Р 

Cel саге privește înapoi Іа cele aproximativ 100 de lucrări prezentate în cele 
cca 30 de concerte ale Festivalului încearcă Instinctivul sentiment de apărare în 
faţa mult-prea-mult-ului ca si sentimentul neplăcut al unor nereușite (ratări artistice) 
ce atrag după ele descurajäri cauzate mai cu seamă de excluderea din programe 
a unui mare număr de lucrări initial selecționate. Acesta este deci, în general, nemul- 
tumit. Totuși cunoscătorul si împătimitul muzicii noi din întreaga lume stie că 
efortul său de a participa la acest festival a meritat chiar dacă a putut asculta 
doar 4, 5, 6 lucrări cu adevărat excepționale, Si, cert, au putut fi ascultate la Zürich 
multe lucrări profesioniste si interesante ca trio-ul Allegro sostenuto de Helmut 
Lachenmann, piesa de ansamblu Kryptogramm de Klaus K. Hubler, trio-ul « Gehen» 
compus de elevul lui Lachenmann, Thomas Muller, reluarea piesei lui К. Stockhausen 
pentru tam-tam, Mirkophonle | (1964) de către studenții din Basel, lucrarea pentru 
orgă Nemos de Mesias Maiguaschka ca si plăcuta sl nepretentioasa compoziţie corală 
Trei poeme de 5. Beckett de Pelle Gudmundsen-Holmgreen (Danemarca) (...) 


* 


Un alt comentator de, specialitate, d-na Gisela Gronemeyer, reia, la rîndul ei, 
într-un. articol dedicat acelulași. eveniment—Festivalul SIMC de la Zürich — cam 
aceleași idei adăugind o observaţie Interesantă privind muzica românească. Reprosind, 
са și semnatarul primulul articol, 9-1 Oehlschlägel, organizatorilor, si, cu precădere 
juriului international, o acută lipsă de interes faţă de ceea ce nu semăna oarecum, 
Cu practicile componistice astăzi la modă în « Vest », de unde gio anume monotonie 
a programelor concertelor cuprinse în festival, d-na Gisela Gronemeyer observă 
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T Р i di jt prea 
totuşi, cu satisfacție, prezenţa pe afiş a citorva lucrări din păcate mult 
pinta — се dod un limbaj original, o manieră componistică proprie pinia: 
sevă și surpriză, partituri realizate de condeie de maestru. Printre aces a ^ лш. 
rate cele trei lucrări românești prezentate în festival: Тгоце de Doina Ко! ru 
phonia de Calin loachimescu și Concertul pentru fagot şi orchestră de Liviu Dănceanu. 
În româneşte de Cristina SÎRBU 


PRIMUL FESTIVAL INTERNAŢIONAL « DINU LIPATTI» 


Anul muzical 1991 nu ne-a adus doar bucuria reeditării Festivalului si Concursului 
International « George Enescu » ci si, chiar la finele său, surpriza unui al doilea Festival 
Internațional românesc, dedicat exceptionalei personalitati care a fost Dinu Lippatti. 
lată o iniţiativă meritorie, într-un moment în care prăbuşirea economică tot mai 
accentuată a ţării nu prea ne mai permite să ne gindim la artă, asumată de o organi- 
zatie culturală internaţională de prestigiu: U.N.E.S.C.O. în colaborare cu Ministerul 
Culturii, Ministerul Învățămîntului și Ştiinţei, Uniunea Compozitorilor. şi Muzicolo- 
gilor, Radioteleviziunea Română şi Ministerul Tineretului. Este deci posibil ca, 
atunci cind există bunăvoință si interes să se poată canaliza energii şi fonduri și în 
direcţia muzicii, mai cu seamă dacă este vorba de reprezentarea pe plan mondial a 
ţării noastre prin intermediul unui festival de ținută, dedicat unei pesonalitati pianis- 
tice a Europei şi a lumii. 

Mai riminea doar ca aceste posibilități puse la indemina comitetului de organi- 
zare să fie valorificate la maximum. Din păcate, nu a fost asa, si prima ediţie a Festi- 
valului International « Dinu Lipatti » se situează departe de standardul european al 
unui eveniment de anvergură. 

Mai întîi, pe plan artistic, concepţia şi structura manifestărilor nu a fost, cre- 
dem, cea mai indicată. În primul rind, Dinu Lipatti este considerat unul din cei mai 
mari pianişti ai secolului şi mai ales străinii s-ar fi așteptat ca pe această direcție să 
se axeze coordonata principală a festivalului. Dar acest deziderata rămas doar, even- 
tual, în intenţie, întrucît programul concertelor şi recitalurilor, invitații prezenți, 
orientarea dată nu au putut evidentia si omagia decît în mică măsură principala 
latură a bivalentului talent al lui Lipatti. Sigur că este normal şi de dorit ca în lume 
să fie cunoscută si opera componisticä a marelui pianist, pe nedrept situată în anoni- 
mat; dar la prima ediţie, deci la inaugurarea unei reuniuni muzicale internaţionale 
este necesar ca să fie aruncate în joc cele mai tari atu-uri, pentru a impune atenţiei 
festivalul, pentru a-i da o cotă de atractivitate, de seriozitate şi de interes mondial 
absolut indispensabile penetrării în circuitul marilor evenimente muzicale de pe glob. 
Personalitatile incluse în comitetul de onoare al festivalului nu au putut, prin simpla 
lor prezenţă — în paginile caietului-program nu la concerte — să ofere o dimensiune 
de eveniment manifestării. Theodor Stolojan, Federico Mayor, Yehudi Menuhin, 
Elisabeth Legee-Schwartzkopf, Nikita Magaloff, Guy Huot (secretarul general al 
Consiliului Internaţional al Muzicii), Mihai Golu, Ludovic Spiess, Pascal Bentoiu 
(doar aceşti doi muzicieni au onorat prin participare festivalul), loan Moldovan și 
Răzvan Theodorescu erau trecuţi pe frontispiciul programului ca giranti ai calităţii 
și importanţei reuniunii, fără însă că acceptul lor de a se asocia ultimului eveniment 
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muzical din 1991 să fie considerat de organizatori ca o obligație morală pentru reali- 
zarea unui adevărat moment de referință al anului, 
| Lansarea Festivalului International « Dinu Lipatti » atit de curînd după încheierea 
celuilalt Festival International « George Enescu», deja traditional și care a beneficiat 
în 1991 de o strălucire superioară celorlalte ediţii, care s-a derulat — cu foarte multe 
concerte — pe parcursul unei perioade îndelungate, apare putin stingace. Mai ales 
dacă luăm în considerare faptul că în 1992 se împlinesc 75 ani de la apariția pe lume 
a lui Lipatti iar în luna martie ar fi fost și aniversarea zilei sale de naștere. Oricum, 
experienţa mondială arată că marile evenimente muzicale nu se programează unul 
în umbra celuilalt, şi, mai ales, se gîndesc și se organizează cu multe luni, chiar cu 
doi-trei ani înainte, Or, timpul avut la dispoziție în cazul de faţă — circa jumătate 
de an — tine mai mult de un record, де o «predare înainte de termen » ce nu poate 
să nu afecteze calitatea festivalului. Se ştie prea bine, și experiența de la « George 
Enescu » a confirmat-o o dată în plus, că în calendarul marilor interpreti ai lumii 
datele angajamentelor se înscriu cu foarte mult timp înainte. Apoi, destinele unui 
eveniment muzical de dorită anvergură europeană trebuie încredințate unei echipe 
de organizare cu mare experienţă, alcătuită de muzicieni si experți, dotată cu mij- 
loace moderne de comunicaţie, ordinatoare, facilități de plată, posibilități de publi- 
citate, legături operative cu o tipografie, etc., etc. Aici a apărut un al doilea punct 
nevralgic al festivalului. Şeful investit cu puteri discretionare a fost nimeni altul 
decît un activist notoriu al defunctei U.A.S.C.R., Corneliu Dimitriu, un om cu о 
lipsă de bună creștere si de respect pentru artiști și pentru invitați cum rar se poate 
intilni în lumea civilizată. Dispretul său izvorit din o supraadmiratie a propriei per- 
soane şi din poziţia ce o ocupă la ROMUNESCO a făcut ca obrazul organizației mon- 
diale pentru știință și cultură să fie grav pătat. În orice altă țară un asemenea angajat 
ar fi fost dat afară imediat și acţionat în justiție pentru lezarea gravă a imaginii insti- 
tutiei. Dar, la noi, asta nu se poate întîmpla prea ușor, maiales dacă s-a putut ca un 
asemenea dirz tovarăș de idealuri revoluționare al lui Nicu Ceausescu să fie numit 
pe un post ce implică reprezentarea României în străinătate și reprezentarea UNESCO 
în România. N-am putut trece peste acest aspect întrucît din el decurg multe din 
gravele neajunsuri ale organizării celei dintii editii-a Festivalului « Dinu Lipatti». 
Desigur că ideea desfășurării sale la Sinaia a fost frumoasă, și sălile Cazinoului şi a 
palatului Peleș ne-au părut gazde frumoase, cum rar întilnești, însă în mare măsură 
improprii muzicii, datorită acusticii sau a construcţiei. Directorul artistic Viorel 
Cosma nu a mai putut avea greutate și capacitate de decizie în nici un fel de pro- 
bleme, fiind pus în postura de « nume sonor» înscris în comitetul de organizare, 
lipsit însă de autoritate. Astfel s-a ajuns ca la Concertul inaugural programul să fie 
compatibil cu «Antena vă aparține» sau « Cîntarea României — de pe marea 
scenă a țării...» nu cu un festival «Lipatti» (poate «Valentin Lipatti » s-ar fi potri- 
vit mai bine unora). Am ascultat fragmente ‘din Suita: Șătrarii deşi în program era 
trecută integral; într-o înghesuială de nedescris s-a cîntat Simfonia concertantă pentru 
două piane și orchestră de coarde a lui Lipatti, cu solişti aduși de peste ocean — Lory 
Wallfisch și. Julien Musafia — pentru a cinta la instrumente diferite ca tip (un pian 
fost-de concert $i un pian cu coardă scurtă), murdare și amplasate anti-acustic gi 
în аа fel încît dl, Musafia a dispărut în masa orchestrantilor, publicul văzindu-l sont 
la intrarea și ieșirea din scenä. Două arii de Mozart — omagiu Bicentenarului _ 
total nepotrivite atmosferei şi concepției programului ar fi urmat, dacă losif Conta 
nu ar fi schimbat cu de la sine putere ordinea pieselor, elaborată din Кр oma 
nicată deja și telespectatorilor, pentru a interpreta numai partea | (11) din imfonia 


де G::Enescu, ce ar fi trebui să o auzim după pauză. Abia după această masacrare 
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a partiturii enesciene a putut Intra în scenă Adina Niţescu, soprană de тәге мо 
deținătoare — la 24 de апі --a unor prestigioase premii; lar în final ni s-a servit 
« suplimentul >, din porunca dirijorului fiind atacată Rapsodia Română în La major 
de Enescu, Astfel s-a consumat seara susținută de Orchestra Naţională Radio, vizibil 
dezinteresatà şi probabil incomodatä de condiţiile oferite de spațiul excesiv de mic 
al scenei. În asemenea condiții, calitatea nu are cum să râzbată; dar gindurile ORGA- 
NIZATORULUI nu erau deloc ocupate de seara muzicală ci de « protocolul » ce 
i-a urmat, unde cîțiva aleși din partea presei au putut să se inilneascá la un dineu 
cu liderul national F.S.N. și familia domniei sale (îmbogățită cu doi «băieţi > сат 
flaminzi), cu alte personalităţi, pe care colegii de la Radio (de exemplu) nu au avut 
voie să-i întîlnească datorită «locurilor limitate ». Р ; 

«Festivalul tuturor muzicienilor», căci legătura sa cu Dinu Lipatti s-a cam 
pierdut pe parcurs, a continuat cu 3 gale ale tinerilor, 3 recitaluri în care au evoluat 
pianisti, cintáreti, violonişti, si un organist bineînţeles cu programe diferite de cele 
anunţate, uneori și protagoniștii fiind alţii. Momente reușite mi s-au părut a fi cele 
realizate de duo-ul loana Bentoiu — Jean-François  Antonioli, de Pascal Godart, 
Alexandr Ivanov si Alexandru Tomescu. Я 

Această judecată de valoare nu poate fi prea obiectivă deoarece, atotputernicul 
doctor C. Dumitriu a ajuns la concluzia că prietenii domniei sale, medicul soacrei 
dumisale şi alte persoane însemnate (după cum au constatat colegii de la alte ziare) 
sînt mai importante pentru festival decît presa, si a decis ca «біп lipsă de fonduri» 
să anuleze verbal, apoi si jn scris invitatiile primite la începutul lunii decembrie de 
către гедас е marilor. cotidiene si ale revistelor muzicale; astfel cronicarii. si 
reporterii au fost puși în penibila situatie de а fi anunţaţi, la jumătatea festivalului, 
că trebuie să părăsească: Sinaia în 12 ore sau să. plătească din banii lor restul seju- 
rului. Deci, и ти! eveniment despre саге mai- pot relata din propriile constatări 
rămîne Simpozionul de muzicologie, о, reuniune ştiinţifică benefică, ce a grupat пите 
consacrate precum. Georg Wilhelm Berger,, Viorel Cosma, losif Sava, Ada Brumaru, 
Mircea Ştefănescu, Dragoș Tănăsescu, Aurora, lenei, Valeria Ionescu, cercetători mai 
tineri precum. Roxana Susanu, Ruxandra Arzoiu, Ileana Ursu, şi pe « internationalii » 
Grigore: Bărgăoanu, . Lory Wallfisch, loana, Ungureanu, în. fapt cetăţeni străini de 
origine română şi cu muzicologi străini. Și este; păcat са simpozionul nu a atras 
atenţia oamenilor de știință din alte tari, întrucît comunicările prezentate au fost 
de real interes și au început să surprindă aspecte cît mai variate din complexa ac- 
tivitate a marelui. pianist și. compozitor- care a fost, Dinu Lipatti. 

-> In drum spre casă ne-am putut imagina doar cum ar putea să sune o piesă ine- 
dita — Concertul pentru orgă. și, pian: де, Lipatti — și cum s-a desfășurat seara finală 
ieee muzicale de la Sinaia, în care pe afiş figurau Eugenia Moldoveanu și Nicolae 

Deci, o primă ediţie care nu s-a ridicat la înălțimea numelui artistului omagiat, 
de la care au lipst marile personalități pianistice ale țării, la care nu au fost invitaţi 
membrii familiei Lipatti sau muzicieni apropiați acestora, în care nu s-a luat legitu 
cu Fundaţia « Dinu Lipatti », și саге, pe pl istic.si mai i patura 

b „pe plan artistic si mai ales organizatoric, ne-a 
rămas datoare, Sá fim optimişti, și să credem în „capacitatea factorilor responsabili 
de а trage învățămintele necesare, pentru ca 1n,1992 să existe un Festival într-adevăr 
de prestigiu; poate si un Concurs de piani oricum, Lipatti, merită mai mult si tara 
carii ar putea obţine un bilet spre comunitatea culturală europeană și арна 
mediul unei manifestări muzicale de referință internaţională, Succes şi spor la treabă, 


domnilor! 


5" -MIHAI COSMA 
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= TEE 


LIVIU RUSU 


Jes părăsit, pentru totdeauna, acel minunat muzicolog, compozitor, profe- 
ке ilosof, care a fost si rămîne, un simbol al inteligenței extraordinare, în climatul 
ardent al artei sonore contemporane românești, Liviu Rusu... 


S-a născut în comuna Cuciurul Mare, în Nordul Bucovinei, la 27 iunie 1908, 
și s-a format la Cernăuţi, după studii profunde cu Richard Brodkorb, cel care ia 
inițiat în lumea armoniei, contrapunctului și a formelor muzicale. A studiat, în рага- 
lel, vioara'cu lacob Kramer, са apoi să se perfecționeze la Conservatorul din Bucu- 
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resti, între anii 1928—1932, avindu-i ca îndrumători pe Victor Gheorghiu, la teorie 
si solfegii, pe Mihail Jora, la armonie, contrapunct, orchestrație, forme și compoziţie, 
pe Constantin Brăiloiu, la istoria muzicii, pe George Breazul, la enciclopedia și peda- 
gogia muzicii, pe Stefan Popescu, la dirijatul coral, pe Silvio Florescu, la vioară. 
A urmat și cursurile de filozofie și sociologie, la Facultatea de litere şi filosofie din 
capitală, între anii 1932—33, În acest context al predării unor discipline de bază 
ale lumii Euterpei si ale lumii poeziei, Liviu Rusu a obţinut o solidă pregătire muzi- 
cal-literară şi mai cu seamă, filosofică, încît, fără exagerare, el a putut fi considerat 
un umanist de frunte al generației sale, un intelectual multilateral, ce-mi aminteşte 
de prototipul acelui « uomo unico, uomo sigolare, uomo universale », al Renașterii 
italiene. 

înalt, cu ochelarii fumurii, cu statura atletică, cu miinile mari și degete lungi, 
care au ușurință puteau cuprinde, la pian, intervalul de « decimă », boem, cheltuitor, 
foarte ironic, dar generos și preocupat cu precădere de lumea metaforelor, Liviu 
Rusu nu și-a pus imensul său talent în adevărata-i valoare, deoarece prefera discuțiile 
de o natură dialectică cu răscolitori intelectuali, fie filozofi ca Nae lonescu, — pe 
care adesea l-a omagiat si în ambiarta căruia s-a maturizat în gîndire — fie literati, — 
ca Mircea Streinul — din jurul revistelor din Cernăuţi, — fie muzicieni. precum 
Dimitrie Cuclin, George Breazul sau Paul Constantinescu — de acesta din urmă, 
legîndu-l o sinceră prietenie. În loc să scrie mult a dorit a «dialoga » și a crea, cu 
o inteligenţă tulburătoare, o simfonie socratică, încît nu odată spunea: «am scris 
puţin, dar faptul că tezele pe care le-am susținut au rodit în sufletele elevilor mei, 
mi-ajunge » . . . A fost profesor la conservatorul din Cernăuţi, între anii 1932—1940: 
tot la Cernăuți s-a manifestat și ca dirijor și ideolog în cadrul societății « Armonia », 
un simbol al unei înalte activităţi culturale, din nordul patriei. Războiul şi viața poli- 
tică a ţării, din perioada interbelică, i-au zădărnicit multe planuri. Sub influența 
lui Nae Ionescu, Radu Gyr și Miron Şoarec — cunoscutul pianist de muzică de cameră 
al epocii dintre cele două războaie — a aderat la politica de extremă dreaptă, identi- 
ficîndu-se, pe de o parte, cu un ortodoxism exagerat, pe de altă parte, cu un natio- 
nalism foarte pronunțat. Condamnat de regimul fostului Rege Carol al II-lea, apoi, 
de cel al mareșalului lon Antonescu, Liviu Rusu se salvează în ultima instanţă înro- 
findu-se ca voluntar în armata română, în lupta pentru eliberarea Basarabiei si а 
Bucovinei. Odată cu invazia sovietică, în anul 1940, pierde, la Cernăuţi, toate bunu- 
rile unei gospodării chibzuite și un amplu studiu de peste 1000 de pagini (1), dedicat 
multiplelor probleme ale armoniei clasice. Scapă cu viață din război şi ajunge director 
al Operei din Odessa, instituţie care sub îndrumarea sa atinge culmile măiestriei. 
Acolo a colaborat cu dirijorul Antonin Ciolan si cu marele Mihail Jora — ca să cităm 
pe cei mai importanti muzicieni ai vremii sale. După 23 August 1944 este condamnat 
la moarte, pentru «atitudine antisovietică » și este declarat « criminal de război » ( !), 
dar ,, „în urma intervențiilor artiștilor lirici de la Odessa și mai cu seamă a maestrului 
Mihail Јога, саге l-a apărat, admirabil, la procesul intentat, este achitat. Între anii 
1944—1950 predă istoria muzicii, la Conservatorul timişorean, ca din 1947 pina 
în 1957 să fie secretar al filialei Uniunii Compozitorilor din capitala Banatului. După 
aceea a desfășurat o vie activitate, în calitate de redactor șef, la Editura muzicală 
din București (1958—1960), 

Ca profesor s-a distins, mai cu seamă în ceea ce privește studiul legat de armo- 
nia tonală, contrapunctul palestrinlan și de analiza operelor evului mediu şi ale Renas- 
terii, culminînd, în cele din urmă, cu analize severe ale sonatelor și cvartetelor lui 
Beethoven, precum si ale fugilor lul Bach. Ştia foarte bine să vorbească si să scrie în 
limba germană, engleză, italiană, franceză, la саге se adaugă limbile antice: greaca 
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și latina. Era o plăcere să-l asculti vorbind despre bazele logicii, despre filosofia lui 
Kant şi, nu în ultimul rind, despre «fenomenul Nae lonescu » — са să-l cităm pe 
Mircea Eliade, O etapă aparte în viata sa a constituit-o amicitia profundă cu Dimitrie 
к căruia i-a aprofundat toată opera componistică, muzicologică și scriitori- 
cească, 

__ Dintre elevii săi reliefăm pe multilateralul Roman Vlad — devenit o perso- 
nalitate proeminentă a noii muzici italiene — pe Mircea Hoinic, Anton Suteu, Ileana 
Ursu si pe tînărul Radu Popa. În ceea ce mă privește îi păstrez o caldă amintire, 
avindu-l ca profesor la Timişoara si punindu-mi bazele pentru studiile componistice. 
Са să-i evidentiez competenţa aș aminti următoarea întîmplare. La Roma, după ce 
am fost distins cu titlul de Comandor al republicii italiene, am ţinut cîteva conferințe 
despre Gesualdo da Venosa și mi-am prezentat și cantata « Omagiu lui Palestrina », 
precum și madrigalul « Omagiu lui Montale ». Celebrul profesor de orchestrație, 
Virgilio Mortari, după ce m-a urmărit, m-a întrebat: « Cu cine aţi studiat epoca 
Renașteii muzicale în Italia!» La care i-am răspuns: « Cu profesorul român Liviu 
Rusu ». $i, în fata unei săli pline, acesta mi-a replicat laconic: « Transmiteti-i, vă rog 
felicitările mele ».. Fără comentarii ! 

Liviu Rusu s-a afirmat în domeniul muzicii corale. Pornind de la arta Renaşterii 
si a barocului, Liviu Rusu a dat la iveală un apreciabil număr de mici piese «a сарре- 
Па», de ample madrigaluri, precum si o liturghie ortodoxă. Amintim cele« Zece 
coruri mixte » (1937), « Zece coruri bărbătești » (1937), « Trei colinde din Bihor» 
(1938), « Cinci cîntece de cătănie din Bucovina » (1940). Acestea au constituit prima 
sa fază componistică. După vremuri de bejenie, — sau, altfel spus, după 15 ani —el 
reia compoziţia şi creează la Timişoara « Cinci cîntece de dragoste » (1955), şi remar- 
cabilele « Cinci sonate pe versuri de Mihai Eminescu » (1962). Nu sînt lipsite de 
farmec liedurile sale; dacă toate corurile menţionate mai sus ni se înfăţişează prin 
prisma unei inspirate fuziuni, între polifonia densă, de tip neobaroc — deci cu accen- 
tul pe contrapunctul imitativ — si cîntecul nostru popular — liedurile sînt conce- 
pute ceva mai armonic. Ne referim la «3 Balade cu oșteni» (1954), pe versuri de 
Mircea Străinul, «6 Colinde pentru soprană, mezzo-soprană şi alto» (1955), «5 
poeme într-un vers» pe versuri de lon Pillat (1955), pentru voce de alto şi flaut 
« Doină și cîntec haiducesc », pe versuri de Ştefan Octavian losif, «Petru Cercel» 
(1956) pe versuri de Mircea Sträinul și « Două cîntece», tot pe versuri de Ştefan 
Octavian losif (1957). 

În ultima parte a vieţii a scris supradimensionate madrigaluri, concepute pe 
versuri de Mihai Eminescu, Stefan Octavian losif şi George Topirceanu. În sălile 
de concerte, puţine piese ale sale au fost valorificate, Se cuvine a aprecia tälmäcirea 
unor madrigaluri și colinde, oferite cu o ardentä dăruire, de Dumitru D. Botez si 
Mircea Hoinic. Tot în acest context trebuie apreciată măiestria cu care a tratat 
expresia nudă a corului bărbătesc și poate va veni ziua cînd aceste opusuri îl vor 
înscrie în pantheonul muzicii corale românești, alături de Kiriac, Cucu, Drăgoi, 
Chirescu, Тодија, Paul Constantinescu, Vinicius Grefiens, Vieru, Olah, Paladi, Irina 
Odagescu — са să cităm dar cîţiva din această ramură foarte importantă a artei 
noastre sonore, mult stimată de marele public si, din nefericire, disprequitä de o 
anume « pseudo-elită muzicalà » . . . 

Ca muzicolog, Liviu Rusu ne-a lăsat moştenire studiul « Muzica în Bucovina >, 
monografia «loan D. Chirescu în slujba muzicii corale », eseul « Perspective şi 
preocupări teoretice în Istoria muzicii românești » gi, mai ales, remarcabila analiză 
a armoniei cromatice din cvartetul « La malinconia » de Beethoven. Ar trebui tipă- 
rite « referatele-eseu », dedicate celor mai importante cărţi din noua muzicologie 
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românească, Tot ca muzicolog ne-a atras atenţia și prin ediţiile critice: « Culegere 
de coruri mixte si bărbătești », « Corbea » de Paul Constantinescu, « Patru coruri 
mixte» de Mihail Jora, «Liturghia solemnă» de Eusebie Mandicevski. Dacă mai 
adăugăm și traducerile sale avem o imagine clară asupra unui muzician-cărturar, 
ce merită toată consideratia, А А 
În concluzie, Liviu Rusu rămîne un autentic madrigalist, precum si un muzico- 
log preocupat cu precădere de analiza substanțială a limbajului armonico-polifonic 
al artei sonore de tip funcţional. Generatiilor viitoare le revine sarcina de a-l studia 
şi de a-i cinsti memoria. Cu atit mai ти си cit, prin toată activitatea sa, el ramine un 
profund exponent al unei intense spiritualitati bucovinene, adăpată la scoala austeră 
a culturii germane și românești. а 
Liviu Rusu semnifică un pasionat cercetător а! umanisticii europene, conto- 
pindu-se pînă la identificare cu sensul sublim al stilului din Antigona lui Sofocle: 
«Lumea este de minuni prea plină, 
Dar са omul пи mai sînt minuni»... 


DORU POPOVICI 


IONEL BUDISTEANU 


Ne-a părăsit pentru totdeauna lonel Budisteanu ! 

A încetat să bată inima caldă a acestui minunat om si artist înzestrat cu un 
remarcabil talent de dirijor, violonist și compozitor, supranumit — pe bună dreptate, 
într-un larg cerc de prieteni si admiratori drept: Lordul muzicii populare romé- 
nesti ! à 

A slujit cu neasemuită dăruire, pasiune si pricepere muzica noastră folclorică, 
încă din fragedă tinereţe si pînă la ultimele pilptiri ale flăcării vieţii sale. 

Provenind dintr-o familie de numerosi și înzestrați muzicanți, lonel Budisteanu 
s-a afirmat de timpuriu ca un instrumentist-violonist dăruit cu mari calități interpre- 
tative, tehnice expresive, căpătate prin studii asidue, în condiţii deosebit de grele 
— dar pe care le-a depăşit ca nimeni altul. Cu trecerea timpului, s-au ivit şi celalte 
preocupări, ca laturi definitorii ale personalității sale artistice: dirijor de orchestră, 
animator al vieții muzicale de concerte si spectacole folclorice, precum și — în mod 
deosebit — de compozitor-aranjor și orchestrator de mare fineţe, strălucire si fide- 
litate faţă de textul muzical genuin al melodiilor populare româneşti. 

lone! Budisteanu descinde din galeria marilor nostri şefi de orchestră, înce- 
pind cu Barbu Lăutaru, Hristache Ciolacu și Grigoraș Dinicu şi continuind cu Nicu 
Stănescu, Victor Predescu, Nicușor Predescu, Traian Tircolea şi multi alții, a căror 
faimă artistică a continuat-o cu o forță expresivă și dăruire artistică exemplare, 

Numeroase sînt instituțiile muzicale de spectacole..și concerte de muzică 
populară care s-au simţit onorate și fericite a se bucura de prezența şi prestațiile 
sale artistice; Orchestra «Barbu Lautaru», ansamblurile foclorice « Perinita ». 
« Ciocirlia », si « Rapsodia Română», Orchestra de muzică populară a Radiotele- 
viziunii Române — dar și multe alte formaţii de acest gen, profesioniste sau de ama- 
tori, de pe întreg cuprinsul țării, Prezenţa sa la pupitrul acestor orchestre constituia 
garanția а unor succese. de mare prestigiu artistic, atit în turneele. din ţară, 
cit și a celor din străinătate — pe toate meridianele lumii. Amintesc, doar succint, 
contribuţia sa hotăritoare la pregătirea muzicală excepțională a Ansamblului folcloric 
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« Rapsodia Română », al cărui turneu triumfal în America — în anul 1962 — а tras 
primele brazde în relaţiile dintre Statele Unite și România de după ultimul război, 

Artist de mare rafinament, om plin de distincţie și onoare fără egal, conducător 
artistic stimat și iubit de orchestranti, tonic și optimist, cu gluma și zimbetul mereu 
pe buze, cald și ocrotitor în viata de familie, corect și condescendent în relaţiile 
cu colegii şi prietenii — aceasta este imaginea cu care lonel Budisteanu va rămîne 
pentru totdeauna în sufletele și în inimile noastre. 


CONSTANTIN ARVINTE 


RECENZII 


IOSIF SAVA —ȘTEFAN NICULESCU ȘI... GALAXIILE MUZICALE 
ALE SECOLULUI XX 


În cadrul Editurii Muzicale a Uniunii Compozitorilor și Muzicologilor din 
Romania: a apărut amplul și remarcabilul volum « losif Sava — Ştefan Niculescu 
si galaxiile muzicale ale secolului XX». De mult aşteptam această carte, care, de 
fapt este un «roman al generaţiei mele >, cea care a dat ţării plasticieni ca Pacea, 
Apostu, Piliutá, Cilievici, scriitori ca Nichita Stănescu, Fănuș Neagu, Paul Anghel, 
Dumitru Radu Popescu, Dan Zamfirescu, Nicolae Breban, compozitori precum 
Niculescu, Vieru, Olah, Aurel Stroe, Cornel Тагапи si cíti alții, care au pus cultura 
noastră în armonie cu vesnicia. losif Sava — $i în acest volum — s-a dovedit un 
« maestru al convorbirilor dificile »... Dacă în dialogurile lui losif Sava cu valoroși 
interpreţi — care au însemnat foarte’ mult în; arta sonoră românească a veacului 
nostru, ca Al. Rădulescu sau David Ohanesian — s-au reliefat răspunsuri, din 
păcate, cu apăsătoare adevăruri, rostite fără menajamente, uneri chiar cu « patimă 
dionisiacă »..., — în dialogul cu olimpianul Ştefan Niculescu se spun adevăruri 
nu mai putin grave, dar cu tonul înțelept al unui extraordinar muzician şi intelectual 
multilateral, ton ce ne poartă cu gîndurile la scrierile profunzilor cărturari ai extre- 
mului orient, trecuți prin acea limpidă purificare a budismului. Totodată, din aceste 
convorbiri reiese, cu claritate, enorma muncă desfășurată de trubadurii români, 
în acest tragic profil de epocă, în care, cum ar spune Nicolae Labiş, generaţii secate 
se sting, în timp ce tinerii rid spre stelele reci... În orice caz, istoria culturii nu 
poate trece peste multiplele realizări ale unei generaţii, pe care, nu puţini comenta- 
tori, începînd cu Liana Alexandra, a numit-o «de aur» | Ca o figură centrală a dis- 
cufiei ni se înfățișează neoclasicul compozitor, profesor, pianist și muzicolog —a 
fost un mare meșter al analizei, chiar:dacă nu a publicat nimic... — Mihail Andricu; 
$i cînd afirmăm acestea, nu putem să nu ne gîndim la cursurile sale de analize, de 
audiții și, mai cu seamă, la aprofundarea muzicii de avangardă. Mihail Andricu — așa 
cum accentua Stefan Niculescu — dorea ardent ca, atit el cit si elevii să fie foarte 
bine pregătiţi și informaţi la zi, și să adîncească muzica, chiar și în cazul în care, este- 
tica ei nu vibrează în consonanţă cu a lor, Impresionante. ne apar capitolele în care 
Ştefan Niculescu, întrebat де Iosif Sava — cu un talent suculent de a lua interviuri, 
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le | — ne vorbeşte despre corelatia dintre matematică şi lumea 


niciodată banal 
În acest 


Euterpel, ca apoi să se treacă la « ritmurile epocii » și « primele ei ecouri ». 
sens redăm cele afirmate de Ştefan Niculescu: Е 

„Dintotdeauna compozitorul a folosit în activitatea sa creatoare unele relații 
"(dintre sunete), studiate pe larg de matematică. S-a spus chiar că, uneori, compozi- 
torii au anticipat discipline. Dacä matematicienii s-ar fi aplecat asupra notației muzi- 
cale zise liniare — care nu e altceva decît scrierea sunetelor (puncte sau linii) pe o 
partitură (planul) cu două dimensiuni principale (coordonatele) si anume înălțimea 
(spaţiul) pe verticală si durata (timpul) pe orizontală — geometria analitică ar fi 
apărut cu un secol înaintea lui Descartes. Tot astfel, automatizarea muzicii e cunoscută 
anterior inventării computerului. Curioasa partitură atribuită lui Mozart, prin care 
oricine poate compune, cu ajutorul zarului, un menuet (desigur, doar ă la Mozart), 
e un exemplu de automat: Fără îndoială, dintre toate artele, muzica e cea mai apro- 
piată de matematică». 

Nu mal putin impresionant este capitolul intitulat: « Agora timpului». Aici 
ni se înfățișează crezul estetic al unei generaţii: ne apar portrete remarcabile şi 
documente istorice-toate acestea reliefind talentul de scriitor al lui Ștefan Niculescu 
cu stilul său literar fiind proiectat nu pe «orbita George Călinescu », de o eufonie 
barocă, nu... — ci, dimpotrivă, pe aceea a lui Eugen Lovinescu, de o eufonie apoli- 
nică, uneori de o frumuseţe geometrică, alteori, de o superbie hieratică. 

În acest climat al « inovației autentice » se cuvine a cita cele afirmate, la pagi- 
nile 113—114, despre Aurel Stroe: А 

« Am fost colegi în clasa lui Andricu și Іа toate celelalte cursuri ale Conserva- 
torului. Colegi de bancă. Am figurat de mai multe ori pe acelaşi afiş de concert. 
Venise în Conservator după studii temeinice cu Maria Fotino (pian) si Martian 
Negrea (armonie, contrapunct, compoziție). Era deosebit de matur pentru virsta lui. 
Aşa se și explică acea Sonată pentru pian, scrisă încă din primii ani de Conservator, 
uimitoare pentru un tînăr de numai 21 de ani, V-am spus ci am parcurs împreună 
multă muzică la 2 piane sau la 4 míini. Aurel Stroe avea darul de a descoperi de ori- 
unde aspecte ale muzicii, deopotrivă inedite si de viitor. Le asimila cu rapiditate şi 
le refolosea, dacă Ш conveneau, într-o manieră nouă, originală. Astfel, cînd Wilhelm 
Berger începuse să cerceteze si să utilizeze în compozițiile sale șirul lui Fibonacci, 
Stroe e preluat modurile de înălțimi ale lui Berger, le-a extins la domeniul ritmului 
$i a scris prin 1963, Arcade, o lucrare cu totul personală și inovatoare. E interesant 
că aplicarea la durate a șirului de Fibonacci l-a apropiat, desigur fără sa ştie, de Nono. 
În Incontri şi alte piese scrise pe la mijlocul anilor '50, Nono folosea doar pentru 
durate şirul lui Fibonacci, înălțimile controlîndu-le cu tehnica serială. Cînd l-am 
cunoscut (Aurel Stroe, Tiberiu Olah si cu mine) în 1965, la! Festivalul de la Vargovi 
Nono s-a arătat interesat: de Arcade: era o lucrare totodată apropiată şi de iată 
‘de pancia » тшен п, probabil, aici o tehnică nouă, P еа 

ati întrebat odată се аў fi făcut dacă i 
anii primei tinereți. As fi studiato, ca don biog es Hl | А fpatematies din 
Зра frecventat constant centrul de calcul al Universității din care, pes 

А . 
MINI contacte cu academicianul Gr. C, Moisil, a colaborat cu matematicianul 
e Val semnificative ni se arată şi alte considerente, raportate la Anatol 
данка o ch acne eee Гала. 
trebuie spus cà avind igentä retorică putin obişnuită, Din capul locului, însă, 
avind acces la rigoare, Vieru ştie să comunice nu numai o «fru- 
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mufefe numerică» — așa cum inspirat l-a caracterizat Doru Popovici — ci si far- 
mec, emoție sau chiar senzualitate, Pentru Vieru, a compune nu înseamnă doar 
efortul de a construi un edificiu sonor, deopotrivă solid și frumos, ci și de a medita, 
asupra faptului însuşi de a compune, El se întîlnește alci cu alti colegi de generaţie, 
dintre care aș aminti doar pe Wilhelm Berger și pe lannis Xenakis. 

i Vieru, Berger și Xenakis au ceva comun. Mai întîi, ei apelează, în compunerea 
muzicii, în aspecte ale matematicii, mai mult ori mai puţin moderne. Apoi, fiecare 
a ajuns să-și alcătuiască un sistem propriu. În sfîrșit, toti au o productivitate ieșită 
din comun. Să fie coare această productivitate legată de metoda lor sistematică, 
bazată pe calcul, de a compune? O declaraţie a lui Vieru răspunde afirmativ la această 
întrebare, Într-un recent articol, el scrie că adoptarea sistemului său modal — funda- 
mentat pe algebra modernă și dezvoltat de matematicianul Dan Vuza — ar avea 
drept, urmare ușurarea muncii compozitorului ». 

În capitolul «Orizonturi» se vorbește, în tulburătoare dialoguri, despre 
« şcoala românească, unul din fenomenele cele mai fascinante ale muzicii recente », 
ca apoi să reținem sensul frazei — «О fara plină de atîtea talente muzicale extra- 
ordinare »... « Destinul muzicii românești » este remarcabil expus ! Continuindu-se 
creator tezele lui Aristotel, D'Indy sau George Breazul, se conturează idei fecunde 
în capitolul « Comunicare, sensibilitate, educație », Cartea contine și anexe foarte 
preţioase, dar mai ales bibliografia oferită de cei mai reprezentativi muzicologi şi 
compozitori ai generației analizate, ca Vasile Tomescu, Anatol Vieru, Wilhelm Berger, 
Lazăr, Octavian Cosma, Viorel Cosma, Alfred Hoffman, lancu Dumitrescu, Grigore 
Constantinescu si citi alții. . .; totodată punindu-se în lumină spaţiile — imense ! — 
acordate muzicii în revistele timpului, începînd cu « Muzica », continuind cu « Romä- 
nia literară», « Contemporanul» si mai ales, « Săptămîna Capitalei », la care se 
adaugă cotidianele timpului. În felul acesta se poate reconstitui, în mare măsură, o 
perioadă. Cu o obiectivitate care se contopeste, pînă la identificare, cu semnificaţia 
sublimă a cuvintelor marelui istoric latin, Tacit:, «sine ira et studio»... 

Se pare că acești doi autori ai cărții — devenite bibliografie obligatorie pentru 
orice viitor muzicolog, care ar scrie o istorie a muzicii din epoca post-belică — au 
ţinut seama de cuvintele unui autentic și profund scriitor sud-american: «nu mă 
interesează cu cine a votat Shakespeare » | După cum am mai spus, cartea celor doi 
nu tratează numai probleme pur muzicale, ci si altele, în strinsá corelație cu impor- 
tante domenii ale culturii. 

Corespondentele spirituale dintre Constantin Noica si. Ştefan Niculescu sint 
extraordinare. La fel se poate susține 5! despre acelea dintre Geo Bogza si Ştefan 
Niculescu. lată cîteva eseuri răscolitoare care rămîn « fişe de lexicon»... Dacă 
mai adăugăm si cele spuse de Stefan Niculescu, în legătură cu exponentii generației 
enesciepe sau post-enesciene, putem trage concluzia că se relevă şi un spirit de sin- 
teză muzicologică, atit de aparte... Nemaivoirbind de delicatejea cu care sint înfă- 
tisate unele puncte de vedere regretabile ale unui mare creator, ca PaulConstan- 
tinescu, destul de rezervat față de această viziune novatoare a generaţiei mele. Ceea 
ce nu l-a împiedicat pe Ștefan Niculescu să evidentieze marile merite ale creatorului 
Paul Constantinescu. Ar mal putea fi menţionate şi alte luări de poziţii, de o indscu- 


tabilă obiectivitate, M 

În concluzie, cartea lui Stefan Niculescu si losif Sava este o carte profundă, 
sobră, complexă și foarte originală, un tablou elocvent al unei generații de compa- 
zitori, care înseamnă, întîi de toate, înfrățirea unor galaxii muzicale ale secolului XX, 


sub cerul unei înalte etici profesionale. 


DORU POPOVICI 
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LUCRĂRI DE MUZICOLOGIE, VOLUMUL 21 


Revista clujeană — litografiatä de Academia de Muzică «С. Dima», e m 
a avea privilegiul tiparului — oferă de ani de zile repere imposibil de М ay 
muzicologia românească. Cercetătorii și compozitorii clujeni reușesc s nah ă 
cu succes prejudecata « provincialismului » care concentrează atenția — а са ре 
nedrept — numai asupra а ceea ce se petrece în capitală, Se poate vorbi îns е о 
«şcoală clujeană » şi una «bucureșteană » doar agumentind prin poziția geografic 
a respectivelor personalități creatoare, pentru că diferențieri sau ierarhizări pe 
criteriul acestei « clasificări » nu și-ar găsi rostul; putem analiza o şcoală muzicologic 
națională, cu unitate în preocupări și idei. Şi care se ocupă, poate, într-o prea mică 
măsură de fenomenul muzical universal . . . | и eue. 

lată că gi volumul 21 al Lucrărilor de muzicologie (alcătuit de fapt în 1985 şi apă 
rut în 1991) este dedicat aproape integral spaţiului românesc. Cu o excepţie ce 
rămîne oricum o raritate, din păcate, în ansamblul scrierilor noastre despre muzică: 
incursiunea semiotică prin domeniul lingvistic și muzical apartinind lui Ștefan Angi 
în studiul Discursul muzical — discursul literar (Paralelă) . Prin acest tip de tratare 
ştiinţifică ne putem racorda la interesul mondial fata de « cuplul » lingvistică — 
muzică, problemă dezbătută de decenii, dar nu şi la noi... | 

Volumul cuprinde apoi studii incluse diferitelor genuri muzicologice, de la 
analiză la istoriografie, de la folclor la bizantinologie. Important este grupajul dedi- 
cat creaţiei enesciene, cu o contribuție concisă, remarcabil exprimată a Clemansei 
Liliana Firca Asupra aparatului instrumental în creația enesciană timpurie, cu cea bine 
justificată a lui Dan Voiculescu: Enescu — primul mare neoclasic, sau cu notabila 
propunere componistică a lui Hans Peter Tiirk privind Încheierea Sonatei-torso în 
fa minor pentru pian si violoncel de George Enescu. Mai «literaturizantä » apare lucra- 
rea semnată de Romeo Ghircoiașiu — Simboluri ale gîndirii ancestrale în arta lui 
George Enescu si Mihail Sadoveanu. 

Aşa cum de orientare mai mult documentară rămîn studiile Contribuţia revistei 
« Musa Română » la istoria culturii românești de Enea Borza şi Etnomuzicologul loan 
R. Nicola (1913—1981) de Virgil' Medan. 

Alte demersuri analitice, indiferent de tema abordată, denotă riguriozitatea 
necesară: Vasile Herman detaliază Procedee ale dezvoltării structurale în muzica 
românească contemporană, Francisc Laszlo urmăreşte « integrarea organică a folclo- 
rului muzical românesc în creaţia unui compozitor de peste hotare, socotit printre 
clasicii secolului nostru », și anume O horă bihoreană în creaţia lui Zoltan Kodaly, iar 
Gheorghe Petrescu teoretizează si transcrie Elemente de propedeutică muzicală în 
Manuscrisul psaltic 1106 B.C.U, Cluj-Napoca. 

Toată această panoramare a conținutului Lucrărilor de muzicologie nu poate 
decit recomanda cititorului un volum care — pentru a reveni la un subiect atins 
В începutul rîndurilor де față — nu se dorește limitat la perimetrul muzicologic 
clujean, ci apelează și la autori bucureșteni, Dar nu acesta este motivul recomandării 
noastre (precizarea de mal sus a subliniat doar o anumită deschidere în alcătuirea 
volumului); el trebuie căutat în unele dintre studiile enumerate aici. 


VALENTINA SANDU DEDIU 
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